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Het Amsterdamse Concertgebouw is een van de bekendste klassieke concertzalen ter wereld, met name beroemd om haar uitzonderlijk goede akoestiek en als vaste basis van het eveneens wereldberoemde Koninklijk Concertgebouworkest. Na een enkel jazzconcert in de jaren twintig en dertig werden er in de jaren vijftig en zestig ook met succes regelmatig jazzconcerten georganiseerd. Na afwezigheid in de jaren 1970 en 1980 maakt jazzmuziek sinds 1996 met minstens vier concerten per jaar vast onderdeel uit van de eigen programmering van de concertzaal. Vanaf dat jaar initieert het Concertgebouw meer op het gebied van de jazzmuziek met bijvoorbeeld het oprichten van een Jazz Orchestra of the Concertgebouw en het in het leven roepen van een Concertgebouw Jazz Award.
Deze scriptie gaat in op de historische achtergronden van de jazzmuziek in het Concertgebouw en geeft een overzicht van de ontwikkeling die de verhouding van het Concertgebouw tot de jazzmuziek heeft doorgemaakt. De hoofdvraag is welk beleid en welke keuzes er in de opeenvolgende perioden toe geleid hebben dat een klassieke concertzaal ook een jazzpodium werd. Verder wordt ingegaan op de vraag welke rol een klassieke concertzaal als het Concertgebouw als jazzpodium heeft gespeeld bij de canonisering van de jazz in Nederland.

Wat is er zo bijzonder aan een jazzconcert in het Concertgebouw?





De geschiedenis van de jazz in het Concertgebouw is een geschiedenis van cultureel ondernemerschap; het Concertgebouw N.V. is een onderneming, eind 19e eeuw opgericht door Amsterdamse notabelen die het ‘serieuze’ muziekklimaat wilden verbeteren. Het waren ondernemers die in de jaren 1950 en 1960 het Concertgebouw huurden om de grote namen uit de jazz, hun favoriete muziek, een Amsterdams podium te bieden. Voor Amsterdam waren ze daarbij op het Concertgebouw aangewezen, want alleen die zaal was groot genoeg voor het aantal bezoekers dat nodig was om uit de kosten te komen, of -liever- er wat aan te verdienen.
De functie van de klassieke concertzaal als podium voor jazz is van belang in de jazzgeschiedenis. In de Verenigde Staten speelden concertzalen al in de jaren 1920 maar vooral eind jaren 1930 een rol in de emancipatie van Afro-Amerikaanse muziek en het ontstaan van een jazz art world in de Verenigde Staten: jazzconcerten die plaatsvonden in zalen die voorbehouden waren aan gecultiveerde Europese muziek representeerden voor de jazzfan maar ook voor de musici de nieuwe legitieme status van deze muziek. De klassieke concertzalen waren ook een plek waar klassieke muziek en jazz elkaar ontmoeten. (Jazz-) orkestleiders als James Reese Europe en Paul Whiteman, en componisten als Stravinsky en Gershwin zochten naar een mogelijke fusie tussen de Europese traditie en de nieuwe Amerikaanse muziek. 
Legendarisch: de nachtconcerten

De zeer succesvolle nachtconcerten (die zo heetten omdat ze pas om middernacht begonnen) in de periode 1952 tot 1967 vormden een stevig basis voor de jazztraditie in het Concertgebouw. Deze concerten werden niet door het Concertgebouw zelf georganiseerd maar door commerciële impresario’s zoals Lou van Rees en Paul Acket, de latere grondlegger van het North Sea Jazz Festival. Een halve eeuw later hebben deze jazzhappenings een haast mythische proportie gekregen. Bijvoorbeeld door de opruiende concerten van Lionel Hampton, die op een avond in 1956 door de politie van het podium moest worden gehaald omdat hij zijn ‘opzwepende’ optreden niet wilde staken. De nachtconcerten waren een brandpunt van de Nederlandse jazzbeleving. Nieuwe klanken uit de Verenigde Staten waren daar voor het eerst hoorbaar. Grammofoonplaten kwamen met veel vertraging en slechts mondjesmaat uit de Verenigde Staten, waardoor de muziek in de nachtconcerten soms letterlijk ongehoord was (Vuijsje 1996). Het statige Concertgebouw had een soort cultstatus bereikt. Overigens was dat ‘brandpunt’ niet absoluut, de nachtconcerten in het Concertgebouw werden voorafgegaan door een avondconcert met dezelfde musici in het Scheveningse Kurhaus of het Haagse Gebouw voor Kunst en Wetenschap.
Ook de beroemde foto’s van fotografen als Ed van der Elsken, Hans Buter en Eddy Posthuma de Boer dragen bij aan de roem van de nachtconcerten. De fotografen, amateurs en professionals, liepen tijdens de concerten over het podium om foto’s te maken, iets wat bij klassieke concerten in het Concertgebouw (of elders) nog nooit vertoond was. Simon Carmiggelt schreef in 1954 over die fotografen: “Op het vol publiek gestouwde podium kruipen de fotografen blitzend rond, als behangers die tijdens een bruiloft een zeil willen leggen.”
Toen in 1966 een eind kwam aan het succes van de nachtconcerten werd er voor het eerst, met subsidie, jazz geprogrammeerd vanuit een artistieke gedachte in plaats van een hoofdzakelijk commerciële. Het Holland Festival organiseerde in 1966 en 1967 concerten met Boy’s Bigband en onder anderen free-jazz pionier Cecil Taylor. Waren de nachtconcerten overwegend uitverkocht, bij de Holland Festivalconcerten was de zaal slechts voor een derde gevuld.
Jazzserie





Al sinds het ontstaan van de jazzmuziek is er veel te doen geweest over wat nu eigenlijk wel en niet jazz is of mag heten. Om deze richtingenstrijd te omzeilen beperkt deze scriptie zich tot die concerten in de Grote Zaal van het Amsterdamse Concertgebouw die als jazzconcert zijn aangekondigd in de periode van 1926 tot 2006. Waar van belang vermeld ik in de tekst de bezetting van bands en orkesten, volledige line ups staan in appendix C vermeld. Bij legendarische jazzmusici van wie ik het instrument bekend acht laat ik dat instrument onvermeld. Met ‘de nachtconcerten’ worden de jazzconcerten in het Concertgebouw bedoeld in de periode 1952 tot en met 1967. Niet alle concerten in die periode waren ‘s nachts en ook ná die periode werden er concerten na middernacht georganiseerd.




De belangrijkste bronnen zijn het archief van het Concertgebouw (in het gemeentearchief van Amsterdam) en het Nederlands Jazz Archief. In die laatste bevinden zich onder andere plakboeken van impresario Lou van Rees en van Rud Niemans die als recensent voor De Telegraaf en als presentator bij de nachtconcerten betrokken was. Uit deze archieven heb ik materiaal gebruikt uit onder andere de zaalverhuurlogboeken van het Concertgebouw, correspondentie van de Concertgebouwdirectie met impresariaten en krantenartikelen. In het plakboek van Rud Niemans bevinden zich de programma’s van vrijwel alle nachtconcerten. In het bulletin van het Nederlands Jazz Archief is een serie artikelen gepubliceerd van jazzhistoricus Herman Openneer onder de titel Meningen over jazz, waarin hij ingaat op persreacties op jazzconcerten uit de besproken periode. Veel van die concerten vonden in het Concertgebouw plaats, waardoor de artikelen een schat aan informatie bevatten voor dit onderwerp.
Omdat het actuele jazzbeleid van het Concertgebouw sterk verbonden is aan de persoon van Martijn Sanders (directeur van 1982 tot 2006) heb ik hem over dit onderwerp geïnterviewd.
In het eerste hoofdstuk zullen de geschiedenis van het Concertgebouw en de geschiedenis van de jazzmuziek in Nederland kort worden beschreven met het accent op dat wat relevant is voor het onderwerp. Het tweede hoofdstuk behandelt de functie van de klassieke concertzaal voor de jazzmuziek in bredere zin. Hoofdstuk drie zal de nachtconcerten (1952-1967) behandelen en hoofdstuk vier de periode waarin slechts incidenteel jazz te horen is tot en met het ontstaan van de thans reguliere jazzprogrammering vanaf 1996. De conclusie is te vinden in het vijfde en laatste hoofdstuk.
Een overzicht van alle jazzconcerten in de Grote Zaal van het Concertgebouw in de periode van 1926 tot en met 2006 is te vinden in Appendix A. Een dergelijk overzicht bestond nog niet, de gegevens zijn betrokken uit zeer uiteenlopende bronnen: het boekje One Night Stand en vele Bulletins van het NJA, de logboeken van de afdeling zaalverhuur (van 1950 tot 1983) uit het Concertgebouwarchief, losse artikelen en advertenties in tijdschriften als Rhythme, de map met programma’s van de nachtconcerten van Rud Niemans en de overzichten van alle concerten in de periode 1982-1996 zoals te vinden in de boeken in het eigen bibliotheekje in het kantoorpand van het Concertgebouw. Appendix B is een transcriptie van het interview dat ik met voormalig Concertgebouwdirecteur Martijn Sanders had.


Hoofdstuk 1 Historische achtergronden

1.1.1 Beknopte geschiedenis van het Concertgebouw

Als het Concertgebouw een halve eeuw oud is, schrijft directeur Rudolf Mengelberg ter gelegenheid van dat jubileum een boek getiteld Vijftig jaar Concertgebouw. Voordat op 11 april 1888 het Concertgebouw voor het eerst haar deuren opent voor het publiek is het openbare muziekleven in Amsterdam “door en door provinciaal”, schrijft Mengelberg. Er waren (klassieke) concerten in de sociëteit van Maatschappij Felix Meritis, in de Parkzaal en in het Paleis voor Volksvlijt. Die eerste had als nadeel dat men lid moest zijn van de sociëteit om de concerten te kunnen bijwonen, de Parkzaal werd in 1882 afgebroken en het Paleis voor Volksvlijt had voor orkestmuziek niet zo’n geschikte akoestiek. Concerten van 19e-eeuwse grootheden als Liszt, Brahms en Von Bülow maakten grote indruk. Vooral het hoge niveau van het orkest van deze laatste gaf aanleiding tot de wens een Amsterdams orkest van een dergelijke kwaliteit te hebben. Door de hoofdstedelijke liefhebbers werd op 15 september 1881 een commissie in het leven geroepen met daarin enkele vooraanstaande Amsterdammers​[3]​. Dit particulier initiatief leidde in 1882 tot de oprichting van de Naamloze Vennootschap het Concertgebouw, die zich de bouw van een concertzaal en het oprichten van een orkest ten doel stelde. Architect P.J.H. Cuypers, bekend van Centraal Station, Rijksmuseum en Vondelkerk (die alle omstreeks die tijd gebouwd werden), was gevraagd om enkele schetsen te maken voor de nieuwe zaal. Er werd een besloten prijsvraag georganiseerd onder vijf Amsterdamse architecten, Cuypers zat in de jury. De keuze viel op de inzending van A.L. van Gendt met als titel: Muziekgebouw motto Apollo. Willem Stumpff, voorheen zakelijk leider én dirigent van het orkest van de Parkzaal, werd in 1884 tot administrateur van de te bouwen zaal benoemd. Begin 1885 werd de bouw van een “Concertgebouw met twee concertzalen, vestiaires, koorzalen, solistenkamers, stemkamer, restauratie en rookzaal” aanbesteed aan een aannemer voor het bedrag van f 257.333,-. De bouw was medio 1887 voltooid, maar de zaal kon pas een jaar later open, onder andere omdat de riolering en de bestrating nog niet af waren.
	Op de feestelijke opening speelde een groot orkest en zong een enorm koor onder leiding van Henri Viotta. Op het programma stond muziek van de groten van twee eeuwen muziek: Bach, Händel, Haydn, Beethoven en Wagner.
	Op 3 november 1888 speelt het net opgerichte eigen orkest voor het eerst onder leiding van Willem Kes. Het was de bedoeling dat de exploitatie van de zaal genoeg zou opbrengen om het orkest te kunnen financieren. Een jaarabonnement op naam kostte f 30,- en gaf toegang (met medeneming van één dame) tot “alle door de N.V. te houden concerten, matinees, publieke vermakelijkheden, festiviteiten en exposities van bloeiende planten en vruchten”. Voor een los concert betaalde men f 1,- en soms meer, als er een bijzondere solist concerteerde. Maar al in juni 1891 zat de zaal aan de grond, de inkomsten vielen zwaar tegen onder meer door een te klein aantal abonnees. Bestuursleden sprongen financieel bij en de N.V. gaf 11.000 obligaties á f 20,- uit. Met dat geld konden voorlopig de tekorten worden gedekt. Maar ook in de nieuwe eeuw bleef de N.V. financieel verre van gezond. Dit drukte ook op de relatie met het orkest dat voor zijn inkomen afhankelijk was van de exploitatie van de zaal. Vanaf 1911 sprong de gemeente Amsterdam bij en ondersteunde het orkest met een subsidie van f 5000,-. Al in 1920 was dat bedrag opgelopen tot f 100.000,-. De motivatie was een vroeg staaltje van city marketing: “Deze instelling draagt in hooge mate bij tot de reputatie van de hoofdstad; zij is een aantrekkingspunt voor landgenoot en vreemdeling (...) hiermee hangen niet alleen de artistieke maar ook de materieele belangen van de gemeente samen”. Vanaf 1918 kreeg het orkest ook subsidie van het ministerie van Onderwijs, Kunsten en Wetenschappen. In 1926/27 stond er in het jaarverslag dat “zaalverhuur de kurk was waarop de N.V. moest drijven, wilde de exploitatie van het orkest bij voortduring aan de hoge artistieke eisen beantwoorden”. Maar zonder overheidssubsidie was dit, zoals gebleken, niet haalbaar. Naast de concerten van het orkest organiseerde de N.V. series van kwartetten en recitals in de Kleine Zaal. Verder verkreeg de zaal haar inkomsten uit wat heette ‘ander gebruik’, verhuringen aan professionele en amateur-muziekgezelschappen, maar ook voor tentoonstellingen, congressen, kerkdiensten, bals en uitvaarten​[4]​. 
Tijdens de Duitse bezetting bleef de directie, bestaande uit dirigent Willem Mengelberg (al sinds 1895) en artistiek directeur Rudolf Mengelberg, aan. De zaal en het orkest werden ingezet voor gelegenheden van de nazi’s, het Duitse leger en de SS. Vanwege zijn Deutschfreundlichkeit kreeg Willem Mengelberg (die al in 1944 naar Zwitserland was vertrokken) een beroepsverbod en Rudolf Mengelberg werd na de oorlog gedurende anderhalf jaar uit zijn functie ontheven.
De relatie tussen N.V. en orkest bleef moeizaam. Financieel beleid van de zaal en artistiek beleid van het orkest bleken elkaar vaak te bijten. Dit leidde uiteindelijk in het seizoen 1951/52 tot een breuk tussen orkest en N.V.. Aanleiding was de keuze van de (N.V.-) directie voor dirigent Paul van Kempen als vervanger van de tijdelijk arbeidsongeschikte (vaste) dirigent Van Beinum. Paul van Kempen was een in 1932 tot Duitser genaturaliseerde Nederlander. Dagblad De Waarheid kopte “Concertgebouw tehuis voor Collorabateurs”, wat de lading van het conflict aardig dekte. Een gedeelte van het orkest weigerde te spelen onder Van Kempen en verliet het podium bij het eerste concert. Het staat in het midden of de rel over de positie van Van Kempen ging of om het artistieke beleid van directeur Rudolf Mengelberg. In ieder geval was dit de druppel en met de oprichting van de Nederlandse Concertstichting in december 1952 was de splitsing een feit. Het orkest behield de ondersteuning van zowel gemeente als ministerie en werd onder gunstige voorwaarden vaste huurder van de Grote Zaal. Vanaf dat moment miste het Concertgebouw N.V. een eigen artistiek profiel. De huurders en impresario’s bepaalden wat er in de zalen gebracht werd. De betekenis en de rol van de N.V. werden minder na de scheiding van het orkest. Maar de baten van de exploitatie kwamen nu ten goede aan het onderhoud van het gebouw, waarvan in de jaren vijftig de kosten behoorlijk stegen.
Het orkest bleef en is nog steeds een van ‘s werelds meest vooraanstaande orkesten, dat naast een groot aantal concerten in het Concertgebouw over de hele wereld concerteert. Vanaf 1988 mag het zichzelf het Koninklijk Concertgebouworkest (KCO) noemen.


1.1.2 Groot onderhoud aan gebouw en organisatie

In 1954 werd in opdracht van de dienst voor Bouw & Woningtoezicht een onderzoek verricht naar het verzakken van de muren van de Grote Zaal. Dit probleem, dat al vanaf de eeuwwisseling speelde, kon eigenlijk alleen worden verholpen met een nieuwe fundering. Het zou nog tot de jaren tachtig duren voor het zover was. Met allerlei lapmiddelen werd het gebouw overeind gehouden, maar eind jaren zeventig werd duidelijk dat een totale renovatie en een nieuwe fundering absoluut noodzakelijk waren. In de aanloop naar deze grote operatie werd in 1981 financieel specialist Erik Gerritsen als adjunct-directeur aangetrokken en in 1982 socioloog en bedrijfskundige Martijn Sanders als directeur. Sanders, afkomstig van bioscoopbedrijf Jochems Theaters BV, had als zodanig ervaring met het leiden van een culturele onderneming en had daarbij ook ervaring met bouwprocessen opgedaan. Hij was geen specialist op het gebied klassieke muziek, maar in zijn tienerjaren, in de jaren zestig, was hij bij veel van de nachtconcerten geweest.
De enorme operatie en de financiering ervan, in detail beschreven in De metamorfose van het Concertgebouw van Jan Bank en Tom van Nouhuys, was een novum in de Nederlandse cultuursector: de ingrijpende en dus zeer kostbare restauratie en verbouwing van het Concertgebouw werd voor het grootste gedeelte uit sponsorgelden en particuliere bijdragen betaald.
Bijzonder is ook dat de concerten gewoon doorgingen tijdens de operatie, wat de uitvoering ervan nog veel complexer maakte. De capaciteit van de zaal is bij de renovaties gedaald: in de jaren vijftig bood de zaal plaats aan maximaal 2500 bezoekers, thans ligt dat maximum op circa 2000 bezoekers. 
In april 1988, honderd jaar na de opening, werd de herstelde en vernieuwde concertzaal door Koningin Beatrix geopend.
	Al sinds de jaren twintig organiseerde de N.V. enkele kamermuziekseries in de Kleine Zaal. In de jaren tachtig werd ervaring opgedaan met het organiseren van concerten in de Grote Zaal, rond grote solisten en beroemde symfonieorkesten. Dit was de opmaat naar de wens van Sanders om het eigen artistieke beleid uit te breiden. Een eerste stap die die uitbreiding mogelijk moest maken was een reorganisatie van de N.V. in 1987. Het bestuur, dat tot dan verantwoordelijk was geweest voor het beleid, deed een stap terug en werd een raad van commissarissen. De directie nam de plaats in van het bestuur. Dit was nodig in verband met de risico’s van de bouwwerkzaamheden en onzekerheid over het welslagen van de fondsenwerving hiervoor. Een bestuur op afstand, dat zich over alle beslissingen (inclusief de artistieke) moest buigen, bleek niet langer werkbaar. In oktober 1988 werd een aparte stichting opgericht die de programmering van het Concertgebouw ter hand zou nemen. Haar naam dankt ze aan een gift van violist Isaac Stern die een check had uitgeschreven op naam van het Committee for the Concertgebouw. De stichting heet dan ook Stichting Comité voor het Concertgebouw (SCC). Sanders werd ook directeur van deze stichting. Hierdoor kon de directie een artistiek beleid voeren, terwijl de daarmee gepaard gaande financiële risico’s duidelijk te onderscheiden waren van de exploitatie van het Concertgebouw door de N.V.. 
In de 24 jaar dat Sanders aanbleef als directeur (hij ging in 2006 met pensioen) groeide het Concertgebouw uit tot een van de succesvolste concertzalen ter wereld. En daarmee groeit ook de organisatie tot een bedrijf waar circa 150 mensen vast werken samen met 170 oproepmedewerkers. Een organisatie die zich ten doel stelt: het beheren van de mooiste concertzaal met de mooiste programmering​[5]​. 

1.2.1 Jazz in Nederland

The word ‘jazz’ has been used for so many different things that is has ceased to have any definite meaning (George Gershwin 1926)​[6]​.

Of zoals Theo Mäusli schrijft in zijn essay over de moeilijkheid van het afbakenen van jazz voor sociaal-historisch onderzoek: “een dansorkest met een slagwerker is een jazzband” (1994 p. 23). En in de jaren twintig werd in West-Europa wat we nu kennen als een drumstel verkocht als een ‘jazzband’. Veel van de muziekstijlen die we nu onder de noemer jazz scharen, zoals bijvoorbeeld dixieland in de jaren twintig (ook wel oude-stijl, authentieke of New Orleans jazz genoemd), de swing die zich uitte in de populariteit van de bigbands tot halverwege de jaren veertig en de bebop tot begin zestiger jaren, zijn achteraf goed afgebakend. Maar vooral in de jaren twintig werd veel dans- en andere populaire muziek als jazz aangeduid. Wat nu precies wel of geen jazz is of was zal waarschijnlijk altijd een punt van discussie blijven. 
In 1926 schreef orkestleider Paul Whiteman met Jazz een van de eerste boeken over jazzmuziek. In negatieve zin waren de Nederlanders al vroeg bij de jazzgeschiedenis betrokken. Whitemans boek begint als volgt: “Jazz came to America three hundred years ago in chains. The psalm singing Dutch traders, sailing in a man-of-war across the ocean in 1619, described their cargo as fourteen black African slaves for sale in his Majesty’s kolonies.” 
Er gaan verschillende verhalen over de herkomst van het woord jazz, maar de eerste keer dat het wordt afgedrukt is op de sportpagina van een krant, waar het wordt geassocieerd met ‘pep’ en enthousiasme​[7]​. Een suggestie die vaak gedaan wordt is dat het van het Franse chasse (jacht) afgeleid is. In de Mississippidelta en New Orleans, over het algemeen beschouwd als de bakermat van de jazz, leefden immers veel Franstaligen. De invloed van de Afrikaanse ritmiek op de op Europese tradities gebaseerde muziek in Amerika leidde tot het ontstaan van de Afro-Amerikaanse muziek.
	De eerste kennismaking van het Nederlandse publiek met die Afro-Amerikaanse muziek vond al plaats in 1877 toen The Fisk Jubilee Singers, een zanggroep van vrijgemaakte slaven, een tournee door Nederland maakte, om geld in te zamelen voor de Fisk University in Nashville. Het programma bestond uit slavenliederen en spirituals. Naast concerten in enkele grote steden (in Den Haag in het Gebouw voor Kunsten en Wetenschap en in Amsterdam in de Parkzaal) werd de groep op ’t Loo ontvangen door Koning Willem III. En het orkest van Sousa, de ongekroonde koning van de marsmuziek, speelde in 1906 onder leiding van de componist een programma met (militaire) marsen maar ook gesyncopeerde​[8]​ ragtimes en cakewalks. 
In New Orleans, waar de jazz tot bloei kwam in de jaren tien, waren de mogelijkheden om te spelen drastisch minder geworden na het sluiten van het Storyville Red Light District in 1917. De musici zwermden uit over Amerika en maakten wat later ook de oversteek naar Europa. In 1917 werden in New York de eerste jazzklanken van The Original Dixieland Jass Band (ODJB) op de wasrol opgenomen. Dit was een blank kwintet uit New Orleans dat de nieuwe gesyncopeerde muziekstijlen uit die stad vertolkte; begin jaren twintig waren ze ook in Engeland te horen. Nog voordat het Nederlandse publiek (én musici) deze nieuwe muziek uit Amerika in het echt kon horen was die muziek al op wasrollen de oceaan overgestoken. 
In haar proefschrift over arbeidsverhoudingen in het kunst- en amusementsbedrijf wijst Philomeen Lelieveldt er terecht op dat vaak onvermeld blijft dat de ODJB in Engeland vergezeld werd door een danspaar. In Amerika was jazzmuziek sterk verbonden met de amusementssector. Het orkest van PaulWhiteman had jaren een komische act op het programma waarin trombonist en showman Wilbur Hall de Stars and Stripes op een fietspomp speelde, ook bij de concerten in klassieke concertzalen. Duke Ellington speelde het eerste deel van zijn cariere in de beroemde Cotton Club in New York. Op zijn eerste Europese tournee had hij dansacts op het programma staan, die echter door het Europese publiek niet zeer enthousiast werden ontvangen. Volgens Herman Openneer in zijn artikel over het eerste concert van Ellington in 1933 werd de glitter and glamour van de Amerikaanse showwereld door de eerste generatie Nederlandse jazzcritici verfoeid​[9]​. De zuivere jazzmuziek werd hier zeer serieus genomen als kunstuiting van het Amerikaanse ‘negerras’, showelementen hoorden daar niet in thuis. Omdat de eerste jazz middels grammofoonplaten naar Europa kwam, was het hier immers in de eerste plaats de muziek waar het publiek mee kennismaakte en niet in de sfeer van de amusementssector.
Dat niet alleen de muziek maar ook de naam jazz in Nederland aansloeg blijkt, uit het feit dat al in 1919 een (amateur-) dansorkest optrad met de naam The Original Jazz Syncopators met aan de piano Theo Uden Masman, de latere leider van het beroemde orkest The Ramblers. De eerste beroepsjazzband werd opgericht in 1920 ten behoeve van de dansschool van James Meyer: James Meyer’s Jazzband. Meyer had in Londen de ODJB gehoord en wilde voor zijn dansschool ook een dergelijk orkest. 
Voor de verspreiding van de jazz in Nederland zijn vooral The Ramblers (opgericht 1926) belangrijk. In 1929 maakten zij hun eerste platen in Amsterdam en Den Haag. In de jaren dertig traden The Ramblers op met de beroemde Amerikaanse tenorsaxofonist Coleman Hawkins, met wie ze in 1935 ook een plaat opnamen. 
In de jaren twintig en dertig kwamen er steeds vaker Amerikaanse jazzmusici in Europa optreden. Vooral de concerten in het Scheveningse Kurhaus en het Amsterdamse Concertgebouw van het orkest van Paul Whiteman in 1926 kregen veel aandacht. Ook de saxofonist Sidney Bechet was al in 1926 in Nederland​[10]​ te horen in de Black Revue, die eerder dat jaar Parijs op z’n kop gezet had met Josephine Baker in de hoofdrol​[11]​.
Hoogtepunt in deze periode is het jaar 1933 als zowel Louis Armstrong als het orkest van Duke Ellington in Nederland spelen. Vanuit het Kurhaus werd een Ellingtonconcert rechtstreeks uitgezonden door de AVRO-radio. Armstrong speelde in 1934 weer in Nederland en dat jaar is ook Cab Calloway met zijn orkest te gast (onder andere in het Concertgebouw). Ellington en Armstrong werden in 1933 tot erelid gemaakt van de in dat jaar opgerichte Nederlandse Hotclub. In dat jaar werd ook de Nationale Unie van Jazzmusici opgericht. Overal in het land ontstonden, naar Frans voorbeeld, clubs die in het begin vooral de naam hot aanhielden in plaats van de ambigue term jazz, om associaties met vermaaksmuziek te voorkomen. De overkoepelende Nederlandse Hotclub ging in 1935 op in de Nederlandse Jazzliga. Deze beide organisaties onderhielden nauwe banden met het in 1931 opgerichte tijdschrift De Jazzwereld. De jazzclubs, soms in samenwerking met De Jazzwereld, organiseerden samen concoursen. Die concoursen waren belangrijk voor de verspreiding van de jazz in Nederland, omdat ze jonge en amateur-musici onder de aandacht brachten. De Haagse Moochers met daarin onder anderen trompettist Boy Edgar vielen een aantal keer in de prijzen (1934/35).


1.2.2 Jazz tijdens de bezetting

De Duitse bezetter liet de jazzmuziek in eerste instantie ongemoeid; Engelse muziek was vanaf 31 oktober 1940 verboden maar de Amerikaanse jazz bleef tot aan de Amerikaanse oorlogsdeelname (december 1941) toegestaan. De vele joodse musici in de jazz- en andere orkesten mochten vanaf 1941 hun vak niet meer uitoefenen. Een dansverbod werd afgekondigd in de zomer van 1941, zodat de jazzorkesten alleen nog in theaters konden spelen. In 1942 werd allereerst een verbod op het gebruik van Engelse bandnamen en titels van stukken afgekondigd. Dit werd eenvoudig omzeild door de namen te vernederlandsen. The Swing Pappa’s (met onder andere Peter Schilperoort, de latere leider van het Dutch Swing College) heetten voortaan De Slinger Vaders. Een ander orkest ging als de Rythmeezen verder. De klassieker Oh Lady Be Good werd Kareltje in de bocht. Later dat jaar werd door het Departement van Volksvoorlichting en Kunsten een ‘Verbod van negroide en negritische elementen in dans- en amusementsmuziek’ uitgevaardigd.
	Voor de niet-joodse musici in jazzorkesten met vernederlandste namen was er voldoende werk. Ook in Duitsland waren de Nederlandse orkesten populair, de meeste Duitse musici waren inmiddels voor het leger opgeroepen. Met name het orkest van pianist Ernst van 't Hoff deed het goed in Berlijn. Het orkest The Ramblers, inmiddels omgedoopt tot Het dansorkest van Theo Uden Masman, speelden voor de door de bezetter gecontroleerde Nederlandse Omroep, maar ook voor het Duitse leger en de ‘frontzorg’ die zich bekommerde om de families van de Nederlanders die voor de SS aan het oostfront vochten. Toen in 1944 alle gezonde mannen tussen de 18 en de 40 opgeroepen werden voor de Arbeitseinsatz kwam aan het bestaan van de meeste orkesten een einde.
	Op 5 mei 1945 speelde het kwartet van het Dutch Swing College in Den Haag. Klarinettist Peter Schilperoort was in de oorlog ondergronds begonnen met het geven van jazzonderwijs; vandaar de naam College. Er was meteen veel werk voor de jazzmuzikanten, niet alleen met de Nederlandse bevolking als publiek, maar ook voor de Canadese en Amerikaanse troepen die tot eind 1946 nodig hadden om te repatriëren.
	Na de bevrijding werden de meeste musici door een speciale zuiveringscommissie niet als collaborateur beschouwd. Bandleiders als onder anderen Theo Uden Masman kregen een beroepsverbod voor enige tijd, in het geval van Masman tot mei 1946. The Ramblers mochten tot 1 januari 1946 niet in Nederland spelen. De eerste concerten na de ban in Nederland verliepen tumultueus: volgens trombonist en zanger Marcel Thielemans werd het orkest bij een concert in het Concertgebouw bestookt met traangasbommetjes, waardoor de musici het podium moesten verlaten​[12]​.

1.2.3 Na de oorlog

De ontwikkelingen in de jazzmuziek hadden in Amerika niet stilgestaan gedurende de oorlog. De Nederlandse jazzfan had veel in te halen, maar moest nog even wachten. De mooie plannen voor maatschappelijke en politieke vernieuwing kwamen niet van de grond. De verhoudingen van voor 1940, inclusief de verzuiling, werden hersteld. Volgens Pim Gras (1978) ging het herstel wat de jazzmuziek betrof nog verder terug, namelijk naar de dixieland uit de jaren twintig. De euforie van een tijd van vernieuwing en vooruitgang na de Eerste Wereldoorlog paste volgens Gras bij de tijdsgeest meteen na 1945.
In Amerika kwamen er in de jaren veertig, als antwoord op de populaire, sterk gearrangeerde, swingmuziek van de grote bigbands (zoals die van Benny Goodman bijvoorbeeld), twee ontwikkelingen op gang. Aan de ene kant een vernieuwende stroming met kleinere ensembles met meer (improvisatie-)ruimte voor de muzikanten. Aan de andere kant een revival van de oude jazzstijlen (waarin eveneens improvisatie en ensemblespel voorop stonden). De vernieuwende stijl is bekend geworden onder de naam bebop. De aankomst van de bebop in ons land leidde tot een conflict onder jazzfans. De ‘puristen’ hielden het bij de ‘ware jazz’ uit de jaren twintig, terwijl de ‘modernisten’ de nieuwste ontwikkelingen op de voet volgden. Op het allereerste nachtconcert in 1952 speelde Dizzy Gillespie, een van de grootheden van de nieuwe stroming. In een nabeschouwing in het blad van de Haagse Jazz Club vat mr. C. Poustochkine de problemen met de nieuwe jazzmuziek nog even samen: “In de Bebop klinkt geen opwekkende boodschap der bevrijding door, zij is geheel negativistisch en pessimistisch van instelling, opgejaagd en overspannen in haar uitbundigheid, moedeloos en apathisch in haar ogenblikken van koele ingetogenheid”​[13]​.
De bebop bereikte ons land aan het einde van de jaren veertig, via de radio en voor wie dat kon betalen via de grammofoonplaat. In die tijd was in de radioprogramma’s van Michiel de Ruyter en Pete Felleman de nieuwste jazz te horen. Felleman had een netwerk van oceaanoverschrijdende vrienden, KLM-medewerkers en zeelui die uit Amerika de nieuwste titels meenamen (Whitehead 1998 p. 27). Het aandeel van jazz in de radioprogrammering was echter zeer gering en werd vooral gerealiseerd door de AVRO en de VARA. De confessionele omroepen draaiden vanuit ideologische overwegingen helemaal geen jazz (Kleinhout p. 215-219). Tussen 1947 en 1962 nam het aantal minuten jazz op de radiozenders toe van 48 (0,3%) tot maar liefst 173 (1,2%) van de in totaal 14.160 minuten wekelijkse zendtijd op twee radiozenders (Niemans). Want Hilversum drie bestond toen nog niet, die zender kwam pas in 1965 in de lucht. Ook de pers hulde zich in stilzwijgen, dat volgens Hans Mobach (1958) slechts verbroken werd voor een nieuwe rock en roll-rage of “als anderszins het aantal gekwetsten tot berichtgeving noopt”.
De officiële platenimport uit Amerika kwam na de oorlog slechts langzaam op gang en werd pas in 1949 vrijgegeven. De wederopbouw bracht andere prioriteiten met zich mee, de dollars waren nodig voor eten, kleren en machines. Het bakeliet om de dikke 78-toeren platen te maken was schaars; bij aankoop van een nieuwe plaat moest een aantal oude worden ingeleverd (De Ruyter 1978). Met het herstel van de platenimport (hoewel die platen nog zeer duur waren, tussen de vijftien en twintig gulden) en de langzaam op gang komende stroom van Amerikaanse jazzmusici die ons land aandeden verkreeg de jazz in Nederland langzaam de plaats in het muziekleven die het genre tot in de jaren zestig zou innemen.
In Henk Kleinhouts proefschrift Jazz als probleem, over de receptie van de jazzmuziek in Nederland in de periode na de Duitse bezetting, merkt de auteur op dat de jazzplaten van grotere invloed waren op de Nederlandse jazz dan de concerten van Amerikaanse top-musici (p. 240). Onder meer doordat de Nederlandse jazzmusici door het beluisteren en bestuderen van, en het meespelen met die grammofoonplaten hun vaardigheden opdeden en ontwikkelden.
	 Na de bebop stonden de ontwikkelingen in de jazzmuziek niet stil; eind jaren vijftig, toen de bebop al bijna traditioneel was geworden, kwam er een elpee uit van saxofonist Ornette Coleman​[14]​ die bij de jazz-insiders een schok veroorzaakte (De Ruyter 1963). In zijn improvisaties ging Coleman harmonisch een stuk verder dan in de bebop. Hij was de wegbereider voor de avant-garde jazz die de plaats van de bebop als ‘modernistisch’ zou innemen. Parallel daaraan liep de ontwikkeling van de muziek van Miles Davis en iets later John Coltrane die op een andere manier probeerden de harmonische grenzen van het jazzidioom te verleggen. Vooral Coltrane zou, naast Davis, naam maken als grote vernieuwer.

1.2.4 Een bescheiden jazz art world

Een belangrijk Amsterdams podium, was de dancing Sheherazade, die meteen na de oorlog in de woorden van Ruud Koopmans (1977) een ‘konsekwente jazzpolitiek’ ging voeren. Het jazzcafé werd een verzamelpunt voor de modernisten en tot midden jaren zestig was er dagelijks live jazz te horen, hoofdzakelijk van Nederlandse muzikanten.
	In 1949 kwam er een jazztijdschrift op de markt getiteld Rhythme, maandblad voor moderne muziek met aanvankelijk Paul Acket als hoofdredacteur. Een ander tijdschrift was Philharmonic dat bestond van 1950-54, uitgegeven door John James Vis, die door het leven ging als Johnny James. Hij werkte als platenproducent voor de N.V. Bovema te Heemstede, distributeur voor de Amerikaanse platenmaatschappij Capitol. De redactie van Philharmonic hield op hetzelfde adres kantoor. Na het verdwijnen van Philharmonic probeerde Johnny James het nog met de bladen Music USA (1954) en het Jazz Journaal (1955). Beide was slechts een kort leven beschoren.
	De voor de oorlog populaire jazzclubs kwamen na de oorlog ook weer op gang. Genoemd is al de Dutch Swing College Club, waarvan het orkest in Nederland en in Europa grote naam zou maken met zijn authentieke jazz. Een andere club was de Amsterdamse Jazz Sociëteit, in 1946 opgericht door een aantal platenverzamelaars, die wekelijks een avond organiseerden met voordrachten en jamsessies.
	Vanaf 1950 vonder er in ons land met stijgende regelmaat concerten van Amerikaanse jazzsterren plaats, voornamelijk in het Amsterdamse Concertgebouw (de nachtconcerten) en in het Scheveningse Kurhaus. 

1.2.5 Het achterlijke broertje

In de jaren zestig stortte de jazz-scene rustig in (De Ruyter 1978): het tijdschrift Rhythme kwam in september 1961 voor het laatst uit, de Sheherazade bleef praktisch leeg, de jazzconcerten in Kurhaus en Concertgebouw werden steeds minder bezocht en namen in frequentie af. Rock & roll, volgens Michiel de Ruyter (1958) het achterlijke broertje van rhythm & blues, verdrong de jazz als het populaire genre. Veel Nederlandse jazzmusici hadden inmiddels vaste banen bij de radio-(dans)orkesten in Hilversum, waar nog genoeg werk was.
Maar de malaise was niet algeheel; in de jaren zestig draaiden de hoofdrolspelers van de Nederlandse avant-garde zich al warm, onder andere in een bigband onder leiding van Boy Edgar (waarover meer in hoofdstuk 3). Een nieuwe generatie van musici als Han Bennink, Piet Noordijk en Misha Mengelberg was in de jaren zestig al een enkele keer in het Concertgebouw te horen geweest. Samen met Willem Breuker, maar ook met componisten als Louis Andriessen en Theo Loevendie, werden nieuwe wegen gezocht en ingeslagen. Met ensembles als de ICP (Instant Composers Pool), Orkest de Volharding en het Willem Breuker Kollektief. In zijn boek New Dutch Swing beschrijft de Amerikaanse jazzcriticus Kevin Whitehead het ontstaan van de Nederlandse avant-garde en betoogt dat deze vernieuwende Nederlandse improvisatiemuziek van internationaal belang was.
Met organisaties als de SJIN (Stichting Jazz in Nederland), het NJA (Nederlands Jazz Archief), het BIM (Bureau Improvisatie Muziek) en concertzaal het Bimhuis werden de jazz en geïmproviseerde muziek in Nederland geïnstitutionaliseerd, en er kwam (net als voor klassieke orkesten en musici) na verloop van tijd subsidie voor projecten en musici. Over die subsidies was veel te doen; de meer traditioneel ingestelde musici (bijvoorbeeld die in de jaren zestig bij de radio-orkesten gingen werken) waren zeer verbolgen over het feit dat het vooral de avant-gardemusici waren die financieel ondersteund werden. 
In 1976 organiseerde Paul Acket in het Scheveningse Congresgebouw het eerste North Sea Jazz Festival (NSJF). Die eerste aflevering was een financiële strop met slechts 9.000 bezoekers. Acket bleef zitten met een tekort van ruim drie ton. Desondanks zette hij door. Het festival groeide uit tot het grootste indoor jazz festival ter wereld. Oscar Peterson schijnt ooit gezegd te hebben: “Als er tijdens het festival een bom op het Congresgebouw valt, is de hele jazzwereld meteen uitgestorven”. Het festival is sterk afhankelijk van sponsoren (zoals het Japanse elektronicaconcern JVC en tabaksmerken als Douwe Egberts en Javaanse Jongens) en subsidie, voornamelijk van de gemeente Den Haag. Toen de gemeente Den Haag in 2006 de subsidie staakte, besloot de festivalorganisatie na dertig jaar om te verhuizen naar Rotterdam.
Hoewel verdeeld in vele stromingen kreeg de jazz vaste voet aan de grond in de Nederlandse culturele industrie. De opleidingen aan de conservatoria leverden hele nieuwe generaties op van jonge, goed opgeleide en breed georiënteerde jazzmuzikanten. De verschillende stijlen en stromingen zijn daarbij goed vertegenwoordig: bigbandswing, be- en hardbop of vrije improvisatie, het laatste vaak in verband met hedendaagse gecomponeerde muziek of met muzikanten die in beide idiomen thuis zijn. Andere cross-overs met dance-muziek uit Nederland slaan internationaal aan met bands als SFEQ en het New Cool Collective.





Terwijl in West-Europa de kunstmuziek culmineert in een concertpraktijk waarbij de muziek de volle aandacht van de luisteraar krijgt, komt aan het einde van de 19e eeuw de ontwikkeling van de Afro-Amerikaanse muziek onder de aandacht van het Amerikaanse publiek (en in beperktere mate aan het Nederlandse publiek). Al in 1926 wordt het Amsterdamse Concertgebouwpubliek onthaald op de nieuwe muziek uit Amerika: de symfonische jazz van Paul Whiteman. Niet tot ieders genoegen, zoals zal blijken in het volgende hoofdstuk.
	Tijdens de Tweede Wereldoorlog raakt het jazzpubliek in de bezette landen achter op de ontwikkeling van de jazzmuziek in Amerika. Ondanks een felle richtingenstrijd tussen ‘modernisten’ en ‘puristen’ is er in de jaren vijftig veel belangstelling voor de allernieuwste jazz op het Concertgebouwpodium. Daarover meer in hoofdstuk drie.




Hoofdstuk 2 Jazz in de concertzaal

2.1 New York: The Deceased of Carnegie Hall​[15]​.........

Paul Lopes schrijft in zijn The Rise of a Jazz Art World dat jazzconcerten in klassieke concertzalen, die normaal voorbehouden waren aan de Europese gecultiveerde muziek, een nieuwe legitieme status van de jazz betekende voor jazzmusici en hun publiek (Lopes p. 166). Vaak wordt in dit verband het concert van de King of Swing, klarinettist Benny Goodman, in de New Yorkse Carnegie Hall in 1938 als voorbeeld genoemd​[16]​. Mobach (1958) noemt het de kroon op Goodmans werk, op het toppunt van diens roem. Carnegie Hall is net als het Concertgebouw gebouwd in de traditie van de romantische concertzalen. Ongeveer even oud (1891) en even groot maar met meer stoelen (2.800). De zaal neemt in Amerika net zo’n belangrijk positie in als het Concertgebouw in Nederland​[17]​. En is bovendien eveneens, zoals overigens alle Amerikaanse kunstinstellingen, niet van overheidssubsidie afhankelijk. Ook de akoestiek van die zaal is niet echt geschikt voor jazzconcerten.
Het concert van Goodman was zeker niet het eerste concert met Afro-Amerikaanse, gesyncopeerde of jazzmuziek in Carnegie Hall. In 1912, 1913 en 1914 organiseerde de Clef Club verschillende concerten in New York. De Clef Club was een organisatie van zwarte musici die onder leiding stond van Jim Reese Europe. De band van Europe kwam onder de aandacht van het grote publiek als begeleidingsband van het populaire danspaar Vernon en Irene Castle. De muziek die gespeeld werd door het Clef Club Symphony Orchestra in Carnegie Hall was muziek van klassiek geschoolde zwarte componisten​[18]​. Met één been in de Europese traditie werd er gesyncopeerde muziek en ragtime gespeeld in Carnegie Hall. Het was nog geen jazzmuziek (en werd vooral niet als zodanig aan de man gebracht) maar de basiselementen van wat er in de de jaren twintig, The Jazz Age, muzikaal stond te gebeuren waren al aanwezig (hoewel er niet geïmproviseerd werd; Europe was er trots op dat al zijn musici uitstekend van blad konden spelen)​[19]​. Als bandleider had Europe furore gemaakt tijdens de Eerste Wereldoorlog in Frankrijk met zijn 369th Army Band. De bandleider werd na de oorlog als een held onthaald in zijn vaderland en hij had nog veel voor de jazz kunnen betekenen als hij niet in 1919 door een bandgenoot was vermoord.
	Het orkest van Paul Whiteman was gedurende de jaren twintig het meest succesvolle dansorkest van Amerika, niet alleen op het concertpodium maar ook met de verkoop van platen. Whiteman kreeg daardoor al snel de bijnaam King of Jazz, een bijnaam die in de jaren dertig door het publiek aan Louis Armstrong werd overgedaan. Het accent lag op dansmuziek zoals die in alle ballrooms te horen was, walsen en foxtrots, populaire liedjes maar ook hoogtepunten uit romantische opera’s en orkestrepertoire. In Whitemans band zaten klassiek geschoolde muzikanten naast, soms autodidactische, jazzmuzikanten zoals de beroemde cornettist Bix Beiderbecke. Whiteman was altijd bezig met het hotter en jazzy maken van zijn orkest, maar tegelijkertijd ook met het ‘klassieker’ maken van de jazz. Hij wilde aan de basis staan van een eigen Amerikaanse kunstmuziek, gebaseerd op de Europese traditie maar met duidelijk Amerikaanse elementen: symphonic jazz​[20]​. Voor de eerste aflevering van zijn serie concerten An Experiment in Modern Music vroeg hij de toen net bekend geworden Broadwayshow-componist George Gershwin om een jazz concerto​[21]​ te schrijven. Dit werd het beroemde Rhapsody in Blue, dat nog steeds geldt als een van de belangrijkste crossover-werken van klassieke muziek en jazz. Het eerste concert van An Experiment in Modern Music vond plaats in 1924 in de Aeolian Hall, een klassieke concertzaal in New York die Whiteman voor die gelegenheid gehuurd had. Het was het eerste optreden van Whitemans orkest in een klassieke concertzaal. Dit zeer succesvolle concert werd spoedig herhaald in Carnegie Hall. Whitemans orkest zou Rhapsody in Blue gedurende de jaren twintig op zijn repertoire houden (het werd ook in 1926 in het Concertgebouw gespeeld). Aan dit concert wordt vaak gerefereerd als de gebeurtenis waarbij Whiteman een ‘dame maakte van de jazz’, een geciviliseerde versie van de rauwe dansmuziek uit de bordelen van New Orleans en San Francisco (Berret p. 41). Dirigent Willem Mengelberg, die toen in New York een aanstelling had, bezocht een van de repetities in het Palais Royal Hotel waar het Whiteman-orkest elke avond optrad (Rayno p. 80). Mengelberg zou bij die gelegenheid hebben gezegd: “Gershwin lukt wat Stravinsky probeert”​[22]​ (zonder bron in Hotz en Openneer). Symfonische jazz bleef tot in de jaren veertig in Carnegie Hall te horen, met name in Whitemans experimentele serie. Hij verleende voor deze concerten veel opdrachten, onder andere aan Ellington (The Blue Bells of Harlem 1939) en Stravinsky (Scherzo à la Russe 1944).
Duke Ellington was voor het eerst in Nederland in 1933 en stond in 1939 op het podium van het Concertgebouw. Pas in 1943 speelde het orkest van Ellington in Carnegie Hall; de stap vanuit de nachtclubs aan Broadway naar het klassieke concertpodium was in Amerika duidelijk veel groter dan in Europa, waar de jazz van het begin af aan ook op het klassieke podium gespeeld werd. Op het programma geen nachtclubmuziek, maar (onder meer) een ‘groot’ programmatisch werk van drie kwartier, net als bij een klassiek concert. Dat was ongekend lang voor jazzmuziek, de meeste stukken duurden niet langer dan de lengte van een side, een kant van een grammofoonplaat, dus niet meer dan drieëneenhalve minuut (tot de introductie van de elpee in 1948). Het stuk, een ‘tone parallel to the history of the negro in America’ had als titel Black, Brown and Beige en Ellington had het speciaal voor zijn Carnegie-debuut geschreven. Het stuk was niet gecomponeerd in de traditie van Whitemans symphonic jazz, maar als een programmatische compositie in het jazzidioom, geschreven voor een bigband. Verschillende auteurs suggereren dat het succes bij het Europese publiek (in de Europese concertzalen) heeft bijgedragen aan de wens van Ellington om dergelijk repertoire te spelen in Carnegie Hall. Ellington-biograaf Lawrence citeert Ellingtons arrangeur en medecomponist Billy Strayhorn over Black Brown and Beige:
“I don’t think it would have seen the light of day if Duke hadn’t gone to England that first time he used to tell me when he found his music was talked about in the press just like Stravinsky and Ravel he realized they considered him a real composer and took his music seriously; it gave him the strength to go on” (Lawrence, 223).
Op het concert kwamen veel verschillende reacties en er werd tot lang erna in de kranten over gediscussieerd. De bekende jazzcriticus Leonard Feather vond dat dit concert de jazz “an elevation to orchestral art” gaf (Tucker p. 154). Ellington gaf vergelijkbare concerten in Carnegie Hall in december 1943 en 1944, altijd met veel publiek maar zonder veel enthousiaste reacties in de pers.
	Jazz bleef deel uitmaken van het aanbod van Carnegie Hall en in 1991 richtte de zaal met trompettist Jon Fadis de Carnegie Hall Jazz Band op. Daarmee probeerde de zaal de competitie aan te gaan met het concurrerende Lincoln Centre (ook in New York) waar in 1988 het Lincoln Centre Jazz Orchestra (LCJO) was opgericht onder leiding van trompettist Wynton Marsalis.

2.2 Los Angeles: Jazz at the Philharmonic

Jazzfanaat Norman Granz organiseerde in een jazzclub in Los Angeles op zondagavond jamsessies met muzikanten uit de locale jazzscene. Op zoek naar een groter publiek huurde hij op een avond in juli 1944 de Philharmonic Hall en organiseerde het eerst Jazz at the Philharmonic (JATP)-concert. Het was een concert met een aantal grote namen die optraden en ter afsluiting gezamenlijk speelden in een jamsessie. Met concerten in die vorm en onder die naam reisde hij door Amerika en vanaf 1951 tot 1967 ook door Europa. In Amerika nam in 1957 de belangstelling zo af dat de tournees daar gestaakt werden. Het Amsterdamse Concertgebouw was tot en met 1966 jaarlijks en soms vaker het toneel van dergelijke concerten. Jazzcritici hebben vaak geschreven dat JATP vooral een crowdpleaser was met een hoop gegier en gebrul uit de toeters, maar weinig goede jazz. Echter, de musici vonden het prettig om voor Granz te werken: ze werden met respect behandeld en goed betaald (Collier 1987 p. 258).
Granz nam veel van de concerten op en richtte in 1946 een platenmaatschappij op om die opnames uit te brengen​[23]​. Deze maatschappij, Clef Records, vormde samen met Nogran Records de basis voor de beroemde maatschappij Verve. In 1950 verkocht Granz dit succesvolle bedrijf aan MGM (mediareus Metro Goldwyn Mayer). Granz legde zich verder toe op het management van jazzartiesten als Ella Fitzgerald, Oscar Peterson en Duke Ellingon. Hij woonde een deel van het jaar in Zwitserland, wat goed uitkwam: ‘zijn’ jazzmuzikanten speelden zeer veel in Europa.

2.3.1 Jazz op het Nederlandse concertpodium tot 1940

De komst naar Nederland van het orkest van Paul Whiteman was een grote gebeurtenis. Het orkest was op tournee in Engeland, maar moest uitwijken naar het continent vanwege een grote staking en omdat de machtig Engelse vakbonden het bijna onmogelijk maakten om in Engeland op te treden. De manager van Whitemans orkest was erin geslaagd optredens te boeken in Nederland, Berlijn en Parijs als vervanging voor de uitgevallen concerten in Engeland (Rayno p. 131). Op 22 juni 1926 arriveerde het orkest in het Scheveningse Kurhaus alwaar het ‘s avonds een concert gaf. De volgende dag gaf het orkest het allereerste jazzconcert in het Amsterdamse Concertgebouw en op de 24e was er een reprise in het Kurhaus. Whiteman was vanwege zijn vele platen al beroemd, en dat hij in ons land geen onbekende was blijkt wel uit het lied Moeder is dansen dat Louis Davids in hetzelfde jaar schreef: “Moeder luistert naar Paul Whiteman en ondergaat de jazz”. De ontvangst in Scheveningen was groots; er zijn beelden van de aankomst per auto en van een flaneertocht over de boulevard alwaar Whiteman het stokje overnam van de dirigent van de plaatselijke harmonie die ter verwelkoming speelde. 
Schrijver en jazztrombonist Frits Bernard Hotz zat in de zaal bij een van de concerten in Scheveningen. En samen met jazzhistoricus Herman Openneer schreef hij een artikel in Vrij Nederland zestig jaar na het concert​[24]​. In dat artikel wordt uitgebreid ingegaan op de persreacties. Over het algemeen werd vooral de klank en virtuositeit van het orkest geroemd in de kranten. In Het Vaderland werd het orkest zelfs vergeleken met een “Mengelbergsch ensemble”, met andere woorden het Concertgebouworkest, “een prachtorganisme waarin elke schakel perfect werkt”. Niet alle reacties waren positief: schrijver Constant van Wessem schrijft in De Groene van 26 juni 1926 dat Whiteman te veel jazzarrangementen van schlagers speelde. Componist Matthijs Vermeulen schreef in het tijdschrift Muziek: “Jazz is afval en een karikatuur van het moderne orchest, het orchest van Debussy, Strauss, Mahler, Schönberg; afval gearrangeerd door halfwassen muzikanten ten behoeve en gerieve der algemene jool”. Schönberg was overigens, volgens het genoemde artikel in Vrij Nederland, een grote Whitemanfan en verzamelaar van zijn platen. Het concert in het Concertgebouw op 23 juni zat helemaal vol, mensen zaten tot op de trappen naast het orgel. Van tevoren was er al discussie in de pers over deze ‘ontheiliging’ van de muziektempel. Menno ter Braak schreef : “Wij hebben Amerika als decor toegelaten waar men vroeger geen machines hoorde”, kennelijk refererend aan het machinale karakter van de jazzritmiek (Hotz en Openneer, zonder bronvermelding). 
Maar liefst acht jaar later, in 1934, waren Cab Calloway en zijn orkest in ons land. Na een engagement van enkele dagen in het Amsterdamse Carlton Hotel en enkele concerten in België speelde het orkest in de vier grote steden. Op 21 april om 20.15 uur vond een geruchtmakend concert plaats in het Concertgebouw: ”De tot de laatste plaats bezette groote Concertgebouwzaal leek zaterdagavond méér op een politieke vergadering op haar kookpunt of de Stadiontribunes ná het vijfde doelpunt in de recenten Holland-België voetbalkamp”, aldus het Algemeen Handelsblad van 23 april 1934. Het concert leek een voorbode van de nachtconcerten in de jaren vijftig, inclusief gillende mensen die op de stoelen stonden en in de gangpaden stonden te dansen. “Tijdens de pauze geleken de gangen van ons hoofdstedelijk muziekinstituut straten vol oproer, een ziedende menigte die niet tot bedaren kon komen”​[25]​.
Weer een aantal jaar later, op 28 maart 1938, speelde het orkest van pianist Edgar Hayes in het Concertgebouw​[26]​. In het tijdschrift De Jazzwereld deed Bob Schrijvers verslag van het concert waarbij hij opmerkte dat “welks Concertgebouw zich bij uitstek leent voor symfonieorkest, doch waar jazzmuziek hol klinkt en tegen de wanden kaatst” (Jazzwereld april 1938).
In april 1938, speelde er weer een jazzorkest in het Concertgebouw: het orkest van de populaire Britse bandleider en impresario Jack Hylton. Dit ter gelegenheid van het vijftigjarig jubileum van het gebouw (na het optreden van Hylton werd er gedanst op walsen gespeeld door het Concertgebouworkest). Hylton was ook als impresario actief, hij had namens het management van Ellington diens tournee van 1933 geboekt. In 1934 haalde Hylton Coleman Hawkins naar Europa (McCarthy 1974 p. 318) en hij nam hem in 1935 mee op tournee in Europa. Hawkins echter bleef achter in Nederland omdat hij in nazi-Duitsland niet welkom was. Dit bood onder andere The Ramblers maar ook The Collegians, waarvan Lou van Rees​[27]​ de leider was, de mogelijkheid om met hem op te treden en, in het geval van The Ramblers, een plaat op te nemen. 
De Jazzwereld kreeg het in 1939 voor elkaar dat het orkest van Duke Ellington voor de tweede keer naar Nederland kwam en bij dit bezoek werd ook het Concertgebouw aangedaan. Jazzcriticus Poustochkine schreef in een recensie in het meinummer van De Jazzwereld dat het element van “uiterlijk vertoon”, dat toch op een concert van Ellington taboe hoorde te zijn, niet geheel en al ontbrak. De jazzmuziek moest concertant genoten worden, en alles wat naar vermaak neeg was ongepast.

2.3.2 Tijdens en na de bezetting

Ook tijdens de Tweede Wereldoorlog werd er in het Concertgebouw jazz gespeeld, al mocht dat natuurlijk niet zo heten. Op 27 april 1941 vond er in het afgeladen Concertgebouw een Music Hall-feest plaats met onder meer de Syncopated Musquetiers met Freddy Johnson en The Ramblers. In het voorjaar van 1942 vonden ook nog twee jazzconcerten/dansavonden plaats, van de Moetsjers (voorheen: The Moochers) en de Sprinkhanen (voorheen: The Grasshoppers).
	Het eerste jazzconcert in het Concertgebouw na de oorlog was tevens het eerste concert van de Dutch Swing College Band (DSCB) in die zaal. Op 12 januari 1946 speelde de band naast onder meer accordeonist Johnny Meijer. In de Weekelijkse mededelingen van de DSCB-Club schrijft redacteur en DSCB-trompettist Joost van Os: ”De akoestiek was hinderlijk. Het Concertgebouw is niet geschikt voor kleine orkesten”.
	In de jaren na de bevrijding moeten ook The Ramblers in het gebouw gespeeld hebben, volgens trombonist en zanger Marcel Thielemans werd het orkest daarbij bestookt met traangasbommetjes, waardoor het het podium moesten verlaten. Kennelijk werd het de muzikanten toch kwalijk genomen dat ze in de oorlog door hadden gespeeld​[28]​.
	Begin jaren vijftig speelden op enkele ‘amusementsavonden’ van de Amsterdamse dansschool Wim van Beek orkesten die geboekt waren door Lou van Rees’ firma International Bandexchanges. Om problemen met de Engelse vakbonden te voorkomen konden Nederlandse artiesten alleen in Engeland optreden als dat in uitwisseling gebeurde met een vergelijkbare act. In januari 1950 speelde het kwartet van de Brit Ray Ellington in een dergelijke uitwisseling in het Concertgebouw. In februari van dat jaar volgde het orkest van Vic Lewis in een uitwisseling met het Nederlandse orkest The Skymasters dat op dat moment in Londen concerteerde. Hetzelfde vliegtuig vloog de bands in een retourvlucht heen en weer. Lou van Rees werkte na de oorlog in Engeland en had daar de impresario Harold Davison leren kennen. Met hem zette Van Rees de orkestuitwisselingen op touw.
	Het orkest van Duke Ellington was vóór de Duitse inval als laatste Amerikaanse jazzband in het Concertgebouw te horen geweest en toevallig gaven zij er ook het eerste Amerikaanse jazzconcert na de oorlog, in april 1950. Op het programma geen nieuwe programmatische stukken zoals bij de concerten in Carnegie Hall in 1943 en 1944, maar vooral bekendere nummers van Ellington. In Amerika was de belangstelling voor Ellington en zijn muziek sterk gedaald en Ellington had de inkomsten uit de Europese tournee hard nodig; de band speelde maar liefst 74 concerten in 77 dagen (Lawrence p. 337). Het Concertgebouwconcert is uitstekend gedocumenteerd omdat veel Nederlandse kranten en tijdschriften er aandacht aan besteedden. Kleinhout bespreekt in zijn proefschrift uitgebreid de uiteenlopende persreacties: Karel Mengelberg die het concert voor het Vrije Volk recenseerde heeft het over een “buitensporig interessante avond”, terwijl een recensent van de Rotterdamse Courant het heeft over “keiharde, ongeschakeerde en genadeloze motorische baldadigheid”. Kleinhout wijst op de veranderingen in Ellingtons muziek die door de oorlog en de nasleep ervan aan het Europese publiek voorbij gegaan zijn, ‘eigentijdsheden’ die niet iedereen als positief beoordeelde (Kleinhout p. 85-93). De zaal was ‘s middags maar half gevuld (1100 mensen), het avondconcert was evenmin uitverkocht, het Haagse concert een dag eerder wel. Als reden voor de tegenvallende kaartverkoop voert Kleinhout de hoge toegangsprijs aan, tot wel f 10,-.
	Het eerste echt succesvolle naoorlogse jazzconcert was het tweejarig jubileum van de Engels-Nederlandse banduitwisseling vlak voor de kerst van 1951 (de eerste verjaardag was in november 1950 gevierd). In het Concertgebouw (en in het Kurhaus) vond een festival plaats met Amerikaanse, Engelse en Nederlandse jazzmusici. Volgens de Volkskrant was de avond in het Concertgebouw uitverkocht en was de gemiddelde leeftijd van de bezoekers twintig jaar (Kleinhout p.102). De zaal zat bomvol met een nieuw publiek van jonge mensen. Op het programma de Amerikaanse pianist Don Gias die in Amsterdam aan het conservatorium studeerde, begeleid door een Nederlandse bassist en drummer. Uit Engeland kwam de band van Ray Ellington die ook in al 1950 te horen was. Als Nederlandse inbreng op het festival speelde de DSCB.
	
2.4 Klassiek en jazz in Nederland

The Ramblers, inmiddels weer net zo populair als voor de oorlog, speelden in 1955 samen met het Rotterdams Philharmonisch Orkest Rolf Liebermanns Concerto for Jazzband and Symphonic Orchestra​[29]​: de eerste samenwerking in Nederland tussen een symfonieorkest en een jazzensemble. 
Het vijfenzeventigjarig jubileum van het Concertgebouworkest in 1963 gaf aanleiding tot een ‘Buitengewoon Concert’, in samenwerking met het Algemeen Handelsblad. Het orkest, onder leiding van chef-dirigent Bernard Haitink, speelde samen met jazzkwintet The Diamond Five een Concertino van de Nederlandse componist Otto Ketting. Het stuk was twee jaar eerder gecomponeerd in opdracht van, en uitgevoerd door, het Nederlands Studenten Orkest, dus een echte première was het niet. Maar de samenwerking van een van de beroemdste symfonieorkesten ter wereld met een jazzband was met recht bijzonder te noemen. Het zou tot 1999 duren eer het Concertgebouworkest weer tot een dergelijke samenwerking kwam: in dat jaar voerde het orkest stukken uit van Ellington met het LCJO van Wynton Marsalis, in het American Adventures festival. In 1967 wa een ander stuk van Ketting, met de titel Collage nummer 6, voor “free jazz-group en orkest”, in het Concertgebouw uitgevoerd door het Nationaal Jeugd Orkest en het Willem Breuker Kwartet.
2.5 Besluit

In de concertzalen kwamen de Europese traditie en de nieuwe Amerikaanse ontwikkelingen elkaar op verschillende manieren tegen: het op klassieke leest geschoeide dansorkest van Paul Whiteman ging symphonic jazz spelen, en Ellington en Strayhorn componeerden, naast hun Broadway-repertoire, op klassieke vormen gebaseerde programmatische werken, bedoeld voor de concertzaal. Daarnaast werden ‘klassieke’ componisten als bijvoorbeeld Stravinsky in hun werk door de jazz beïnvloed. Met de concerten van Calloway (1934) en Ellington (1939) in het Concertgebouw, maar ook door het concert van Goodman in Carnegie Hall (1938) kwam de ‘echte’ jazz uit de Amerikaanse amusementssector op het concertpodium. Vanuit de klassieke orkesten was er een voorzichtige interesse voor de jazzmuziek, die uitmondde in zeer incidentele samenwerkingen tussen orkesten en jazzensembles.
Zowel in Amerika als in Nederland was er veel aandacht voor de jazzconcerten op de klassieke podia, en altijd waren de meningen verdeeld. De wortels van de jazzmuziek in de Amerikaanse amusementssector zorgden ervoor dat in Amerika de stap naar het klassieke concertpodium groter was dan in Europa. Daar stond tegenover dat het Nederlandse publiek niets kon met de trekjes die de Amerikaanse bands en orkesten uit de vermaakssector hadden meegenomen.


Hoofdstuk 3 De nachtconcerten

3.1 Een nieuwe traditie

Zowel Lou van Rees als Paul Acket claimden dat ze in 1952 Dizzy Gillespie naar Nederland gehaald zouden hebben. Bij de aankondiging van het concer in Rhythme nr. 3 van 1952 was te lezen dat Van Rees daarvoor verantwoordelijk was. Maar dit werd in nr. 4 gerectificeerd: “Dizzy Gillespie werd voor Nederland geëngageerd door de heer Paul Acket en niet door de heer Van Rees”. Gillespie was op een tournee in Europa die georganiseerd werd door het agentschap van de Franse jazzcriticus Charles Delaunay, Jazz Diffusion. Echter uit een persbericht van Acket blijkt dat hij, als vertegenwoordiger van het Franse agentschap, het avondconcert in Scheveningen zou organiseren en Van Rees het nachtconcert in Amsterdam. Gillespie moest de volgende dag weer naar Parijs voor repetities, blijkt uit de recensie in Rhythme nr. 4 van dat jaar. Door het tweede concert pas om middernacht te laten beginnen kon Dizzy zowel in Scheveningen als in Amsterdam spelen. Er gaat nog een verhaal dat Acket naar Van Rees stapte met het voorstel de trompettist voor een dubbeltje per verkochte plaats van hem over te nemen voor een nachtconcert in Amsterdam. “Daar komt geen hond op”, schijnt Van Rees te hebben gezegd. Maar Acket wist hem over te halen: “Ik geloof dat het een attractie is, nachtconcerten, laten we het maar op een akkoordje gooien”​[30]​. Een paar jaar later vertelde Van Rees aan Het Vrije Volk dat het pure noodzaak was geweest omdat er die avond in Amsterdam geen zaal beschikbaar was voor een avondconcert​[31]​. Maar waarschijnlijk was het dus Gillespie die niet beschikbaar was voor een avondconcert in Amsterdam en moest Van Rees daardoor uitwijken naar de nacht. Dat het publiek nog aan deze nieuwe tijd moest wennen blijkt uit het feit dat de zaal slechts halfvol was bij dit eerste nachtconcert op 22 maart 1952. De prijs zal ook meegespeeld hebben. Op de dag van het concert adverteerde Van Rees nog in De Telegraaf dat er nog (enkele) plaatsen van f 2,- en f 3,- verkrijgbaar waren maar dat de plaatsen van f 1,50 en de balkons waren uitverkocht. Het Scheveningse concert was overigens ook niet uitverkocht. Deze avond werd het begin van de ‘pendelformule’: een avondconcert meestal in Den Haag of Scheveningen en een nachtconcert in Amsterdam​[32]​. 
Gillespie trad op met in Amsterdam geëngageerde sidemen: drummer Wally Bishop, saxofonist Sandy Mosse en de Nederlanders Eddie O’Hare (Ed de Haas) en Rob Pronk op bas en piano. Het zou de volgende jaren nog regelmatig voorkomen dat de grote Amerikaanse solisten begeleid werden door Nederlandse musici. Voor de pauze speelden onder meer The Black and White Stars met onder anderen Boy Edgar en de uit Surinaame afkomstige Kid Dynamite (tenor) en Ado Broodboom (trompet). Het concert werd besloten met een jamsessie die pas om tien voor half drie begon, maar om klokslag half drie ging het licht uit; waarschijnlijk wilde Van Rees vanwege de tegenvallende recette niet bijbetalen voor het ‘later worden’ á f 16,25 per kwartier​[33]​. 
Het volgende door Van Rees georganiseerde evenement in het Concertgebouw bestond uit twee avondconcerten, om zeven uur en om half tien. Dit was een zeer bijzondere avond, want nog niet eerder waren er zoveel beroemde Amerikaanse jazzmuzikanten tegelijkertijd in Nederland te horen en te zien geweest. Het Jazz at the Philharmonic-circus van Norman Granz was in Nederland neergestreken met onder meer Ella Fitzgerald, Hank Jones, Oscar Peterson, Lester Young, Roy Eldridge en Max Roach. Het eerste concert vond plaats in het Kurhaus op 12 april 1952 en op Tweede Paasdag, 14 april, vonden de concerten in het Concertgebouw plaats. De opkomst was volgens recensent Pieter Sweens behoorlijk, “maar niet tot de nok gevuld, zoals dat heet” (Rhythme mei 1952)​[34]​. 
Een maand later volgde er een optreden van het orkest van de Brit Ted Heath, maar zowel het middag- als het avondconcert werden bijzonder slecht bezocht. Twee dagen later schreef Van Rees aan Verbruggen (administrateur van het Concertgebouw in de periode van de nachtconcerten) “het grote publiek meer heil schijnt te zien in een show bestaande uit negers, en moeten we het in het vervolg meer bij de Amerikaanse attracties zoeken”​[35]​.
Een half jaar later was het volgende door Van Rees georganiseerde concert een ongekend succes. Op 2 november 1952 trad Louis Armstrong voor het eerst in het Concertgebouw op. Wederom met twee concerten om zeven uur en half tien, voor in totaal maar liefst 5.056 bezoekers! De maximale capaciteit van de Grote Zaal in die tijd was 2.500, met maximale bijplaatsingen op het podium en een extra tribune in de loge achter het frontbalkon. Volgens de overlevering probeerden mensen via het dak naar binnen te komen, wat geleid zou hebben tot een politiecharge​[36]​. Armstrong was ver voor de oorlog al zeer populair in Nederland en de enorme opkomst was dan ook niet zo verrassend. Naar aanleiding van dit concert schreef aandeel- en abonnementhouder J. Geleedst uit Goes een brief aan de Raad van Bestuur met het verzoek om de Grote Zaal niet meer “disponibel te stellen voor hysteriemuziekbijeenkomsten”. Geleedst kreeg twee weken later een diplomatiek antwoord van vermoedelijk (het afschrift is niet ondertekend) directeur Rudolf Mengelberg: “Ook wij betreuren het lage peil waarop het optreden van Louis Armstrong en zijn band stond, en dat dit geheel niet beantwoordde aan de grote reputatie die dit gezelschap geniet”​[37]​. Dat de echte hysteriemuziekbijeenkomsten (de concerten van Lionel Hampton later in de jaren vijftig) nog moesten komen kon destijds niemand vermoeden.
Het tweede JATP-bezoek, op 21 maart 1953, bracht een avondconcert in het Kurhaus en een nachtconcert in een bomvol Concertgebouw met 2.512 bezoekers.
	Middels zijn platen was het orkest van Stan Kenton in Nederland zeer populair. In 1950 had het Britse orkest van Vic Lewis in het Concertgebouw muziek van Kenton gespeeld, maar op 30 september 1953 kreeg het Nederlandse publiek de kans ‘Stan the Man’ in het echt te zien. Het tijdschrift Philharmonic was zowel in de voorbeschouwing als in de recensie dolenthousiast. Het lijkt er sterk op dat hoofdredacteur Johnny James, tevens vertegenwoordiger van Capitol Records (de platenmaatschappij van Kenton), en redactielid/impresario Van Rees elkaar rond dit en andere concerten aardig de bal toespeelden. Bij de recensie van het concert van Kenton was er ook veel lof voor Van Rees: “Wij zijn vol lof over het initiatief van impresario Van Rees, want deze ondernemende mens heeft kosten nog moeite gespaard om het Kenton Orkest aan het talrijk Nederlands auditorium te presenteren”. Recensent Hans de Wild schreef in Rhythme van 15 september 1953 dat het orkest van Kenton niet goed tot zijn recht kwam omdat de akoestiek van de Grote Zaal voor dit soort concerten niet geschikt is en hij meende dat wellicht een nóg grotere zaal geschikter zou zijn. 

3.2 De legende krijgt vorm: Lionel Hampton komt!

Het eerste van een aantal legendarische concerten van Lionel Hampton vond plaats op 19 september 1953. Dit concert, met een zeer dansbare vorm van bigbandjazz die deed denken aan rock & roll​[38]​, sloeg in als een bom. De hele zaal stond te swingen tussen de stoelen en ‘Hamp’ wist van geen ophouden (daar stond hij ook bekend om). De kranten stonden er vol mee en voor- en tegenstanders schreven ingezonden brieven over deze ‘schoffering van de cultuurtempel’. De zeer tot de verbeelding sprekende recensie in Het Parool van 21 september beschrijft het tafereel:
“De sfeer werd langzamerhand, het liep toen tegen tweeën, steeds opgewondener. Achter het orkest zat een kleine tengere jongen, gekleed in een roestbruine jekker, een geruit overhemd en een zwarte, zogenaamde ‘spijkerbroek’. Hij hotste voortdurend op en neer, zijn armen en benen bewogen zich als de zuigerstangen van een locomotief. Hij trok de aandacht, en de zaal, die in beweging begon te komen, schreeuwde hem toe. Toen verscheen er een suppoost, de verpersoonlijking van ‘Het Concertgebouw-op-abonnementsavonden’. Hij legde zijn hand op de schouder van de jongeman, en riep hem tot de orde. Het publiek joelde en floot hem uit, hij liep weg, bekeek de menigte even vanaf het podium, schreed toen waardig heen. Dat gaf de jongeman moed, hij stak zijn donkere krullenbol omhoog, stormde naar voren en brak los in een wilde dans.”

In Het Parool van 22 september werden Rudolf Mengelberg en administrateur Verbruggen om commentaar gevraagd: “Kan iedereen zomaar de zaal huren?”. Mengelberg stond op het standpunt dat goede jazzconcerten niet uit het gebouw geweerd moesten worden: “Als wij daartoe overgaan zou er een leemte in onze zaak ontstaan. Wij kunnen echter niet weten wat er gaat gebeuren”. Mengelbergs ruimhartigheid was vooral zakelijk ingegeven, hij had voor de jazz geen goed woord over (Kleinhout p. 337/8).
De stadsredacteur vroeg door over andere amusementsconcerten (“de Nederlandse Ladycrooner Mieke Telkamp”) en de bokswedstrijden, die in hét Concertgebouw toch niet thuishoren: “Men wil toch kennelijk niet een doodgewone concerthal, die toevallig het Concertgebouw heet, exploiteren?” Mengelberg (“U hebt gelijk en persoonlijk, als kunstenaar, ben ik het volkomen met U eens”) gaf aan dat de zaalverhuur noodzakelijk was om het gebouw in stand te houden, daar het geen subsidie ontving. Over de bokswedstrijden zei Mengelberg dat het daarmee gedaan zou zijn als er een nieuwe sporthal was; er heerste nu eenmaal een zalennood in Amsterdam. 
	Het concert van Hampton werd ook in de gemeenteraad besproken, maar die kon niet ingrijpen omdat de gemeente alleen het inmiddels in een aparte stichting ondergebrachte orkest subsidieerde. Toch vroegen enkele gemeenteraadsleden zich af of B&W niet vonden dat het nodig was om onder de aandacht van de directie van de N.V. te brengen dat “cultuuraanfluitende” voorstellingen (zoals die van het “Amerikaanse jazzgezelschap van Lionel Hampton”) in strijd waren met de culturele “standing” van het gebouw (Algemeen Handelsblad 8 of 9 november 1953).
In 1954 bracht Van Rees zes nachtconcerten in het Concertgebouw, onder meer van Billy Holiday (met slechts 1.500 bezoekers!) en Nat ‘King’ Cole. Het orkest van Woody Herman trad met Pasen op; dit optreden van Hermans Third Herd was zeer slecht bezocht, wat Van Rees naar eigen zeggen veel geld kostte. Tegenover de pers en in zijn correspondentie met Verbruggen zou hij dit concert nog vaak noemen om de zakelijke risico’s die hij nam te illustreren.
Lionel Hampton was dat jaar weer in het land. In Amsterdam boekte Van Rees ditmaal niet het Concertgebouw maar de Apollohal. Circa 4.000 bezoekers gingen helemaal uit hun dak, een gedeelte daarvan zakte door de vloer waarbij zes balken beschadigd raakten. Dat was meteen het laatste jazzconcert waar de Apollohal zich voor leende. In zijn biografie Hamp vermeldt Hampton dit incident, zij het dat hij dacht dat het in Kopenhagen was. Op tour maakte hij in alle Europese steden uitzinnige taferelen mee: “We killed them everywhere we went, in one of Vienna’s big concert halls we had the crowd screaming and tearing up the seats” (Hampton p. 108). Het baarde de jazzfans, maar ook Van Rees, zorgen; Lionel Hampton was een bekend vibrafonist uit het orkest van klarinettist Benny Goodman, en hij werd vergezeld door grote namen als de trompettisten Art Farmer en Clifford Brown. De incidenten bezorgden jazzmuziek een slechte naam. In Rhythme van december 1954, na de Apollohal-rel, schreef Van Rees in een ingezonden brief: “Ik doe het voor mijn plezier en dat is er nu af, na de concerten van JATP, Ellington en Armstrong annuleer ik alles en dit is geen reclamestunt!”. Het is niet duidelijk over welke concerten van JAPT en Ellington hij het hier had​[39]​ maar het zou tot september 1955 duren voordat hij weer een jazzconcert in het Concertgebouw organiseerde. Het gat dat Van Rees liet vallen in ‘zijn’ jazzserie schiep mogelijkheden voor de concurrentie. In 1955 organiseerde Paul Acket, gezamenlijk met het Nederlands Theater Bureau (van de heren Flink en Van Liempt), een Jazz Favorieten Parade in Den Haag (in het Gebouw voor Kunsten en Wetenschappen) en in het Concertgebouw. Geen Amerikaanse sterren, maar wel veel Nederlanders waaronder de DSCB en de New Orleans Seven met daarin schrijver en ‘oude jazz’-fanaat F.B. Hotz op trombone. De combinatie van Paul Acket en het NTB organiseerde op 1 mei een vergelijkbaar International Jazz Festival​[40]​ en in september een concert van Sidney Bechet begeleid door de DSCB. Al deze drie concerten waren gewone avondconcerten en vooral het derde concert was zeer goed bezocht. 
Anderhalf jaar na de rel in de Apollohal durfden Van Rees en Verbruggen het toch weer aan om Lionel Hampton een nachtconcert te laten geven. Op het programma riep Van Rees het publiek op zich kalm te houden middels het afdrukken van een uitspraak (volgens Van Rees) van Sidney Bechet: “De toekomst van jazzconcerten is geheel afhankelijk van het feit of de jazzfans nog op tijd inzien dat zij hun enthousiasme binnen de perken moeten houden”. 
Ondanks de uitstekende publiciteit die de schandalen in 1953 en 1954 hadden opgeleverd was dit concert van ‘Hamp’ in maart 1956 niet uitverkocht. 2.300 mensen vormden evengoed een uitzinnige menigte en toen administrateur Verbruggen tegen half drie vond dat het genoeg geweest was probeerde hij het concert te stoppen. Maar Hampton wist wederom van geen ophouden, waarop Verbruggen de (veiligheidshalve aanwezige) politie vroeg om de bandleider van het podium te halen. Met de toevoeging “en nou hier afkoelen vader” werd de ster van de avond door twee agenten naar de solistenkamer gebracht​[41]​. 
In 1956 huurde Van Rees zes keer de Grote Zaal voor nachtconcerten van JATP, Gerry Mulligan en de orkesten van Stan Kenton en Count Basie. De combinatie Paul Acket (inmiddels Jazzimpresariaat Acket geheten) en het NTB organiseerden ook twee concerten volgens de pendelformule. In november 1956 kreeg Acket gelegenheid zijn eerste nachtconcert te organiseren: Birdland ’56 was een grote klapper, de eerste concerten van Miles Davis en het Modern Jazz Quartet (MJQ) in Nederland. En ook nog op één avond op hetzelfde podium, voor een afgeladen Grote Zaal. 




Verandering van spijs doet eten moet Van Rees gedacht hebben en midden 1957 organiseerde hij het eerste rock & roll-concert in het Concertgebouw: Freddy Bell and the Bell Boys. Over dat concert is helaas weinig bekend, ook niet of het goed bezocht was. Verder was 1957 een prima jazzjaar met negen concerten. Een aantal concerten was slecht tot zeer slecht bezocht, opvallend genoeg ook het avondconcert van Miles Davis in december van dat jaar, waar slechts 1.550 mensen op af kwamen. De cultstatus van het Concertgebouw werkte, net als bij Assepoester, enkel na middernacht lijkt het wel! 
1958 en 1959 waren de topjaren van de Amsterdamse nachtconcerten: in 1958 maar liefst twaalf zeer goed verkochte concerten en in 1959 dertien. Echter, in dat jaar begonnen de bezoekersaantallen sterk te schommelen. De grootste successen waren twee optredens van drummer Art Blakey en zijn Jazz Messengers: het eerste was uitverkocht, het tweede, een maand later, was toch nog nog goed voor 2.200 bezoekers. Van Rees was in deze periode oppermachtig, Paul Acket kwam er in 1958 slechts één keer aan te pas met een (zeer slecht bezocht) avondconcert van de Britse dixielandlegende Chris Barber en in 1959 twee keer. Het Parool organiseerde in december van dat jaar een zeer goed (bijna 2.400 bezoekers) bezochte Jazz Parade, wederom een avondconcert met Nederlandse musici. 
Het orkest van Duke Ellington gaf op 2 november 1958 een avondconcert in het Concertgebouw dat werd opgenomen voor de AVRO radio en televisie. Twee weken later was een gedeelte van de opname op de Nederlandse tv te zien​[42]​.

3.4 Van Rees en Acket, de concurrentieslag

Gatekeeper is een in de kunstsociologie gangbare term voor een schakel in een keten die invloed heeft op bijvoorbeeld de selectie van wie er wel of niet op een concertpodium mogen optreden. Victoria Alexander beschrijft in Sociology of the Arts een gatekeeper als een filter dat producten of mensen wel of niet doorlaat als die producten of mensen een systeem willen binnenkomen of verlaten. Vanwege de afhankelijkheid van het aanbod uit Amerika speelden Van Rees en Acket als gatekeeper een beperkte rol. Wel koos Van Rees er al in 1953 voor, na het slecht bezochte concert van (de blanke) Ted Heath, om hoofdzakelijk zwarte jazzartiesten te boeken​[43]​. Daarnaast hield hij zich bij de ‘moderne’ Amerikaanse jazz en organiseerde hij vrijwel geen concerten met (Europese) dixielandorkesten of concerten van Nederlandse jazzmusici. Acket deed dat wel en was zodoende minder afhankelijk van het aanbod uit Amerika.
Hoe de verhouding tussen de beide impresario’s lag is nogal schemerig. Aanvankelijk werkten ze samen, toen Van Rees nog in Engeland werkte en Acket in Nederland concerten organiseerde. Maar al bij het eerste nachtconcert in 1952 leek het mis te gaan, gezien de wederzijdse claims wie Gillespie nou eigenlijk naar ons land haalde. Dat naar Nederland halen van artiesten werd door beiden schromelijk overdreven; de meeste contracten liepen via buitenlandse agentschappen, zoals dat van Harold Davison (die Van Rees in Engeland had leren kennen) of direct via Norman Granz (Van Rees) of George Wein​[44]​ (Acket). In de correspondentie met Verbruggen geven zowel Van Rees als Acket aan dat ze niet al voor het begin van het seizoen data en programma voor de jazzconcerten konden vastleggen​[45]​. Het werd altijd pas laat bekend of en wanneer de tournees ons land aan konden doen.
Van Rees streefde naar een monopolie op de nachtconcerten. Maar Acket wilde deze concerten ook graag organiseren, omdat de pendelformule met een concert in Den Haag en een nachtconcert in Amsterdam een succesvolle manier was gebleken om het laten overkomen van (dure) Amerikaanse artiesten rendabel te houden. In november 1956 organiseerde Acket voor het eerst een nachtconcert in het Concertgebouw. Van Rees was daar niet gelukkig mee en vroeg het Concertgebouw om exclusiviteit voor het organiseren van nachtconcerten. In maart 1957 liet Verbruggen aan Van Rees weten dat hij hem “geen exclusiviteit inzake nachtvoorstellingen”​[46]​ kon geven. Daarnaast schreef hij dat vanwege de drukke zaalbezetting er nog slechts één nachtvoorstelling per maand georganiseerd kon worden​[47]​. Als Van Rees tijdig de nodige data besprak had hij die exclusiviteit min of meer zelf in de hand. In De Waarheid staat echter te lezen dat Van Rees een kort geding aanspande tegen het Concertgebouw omdat in november toch iemand anders (Acket) een tweede nachtconcert mocht geven​[48]​. Waarschijnlijk was het slechts een dreigement van Van Rees, want er is in het Concertgebouwarchief niets te vinden over dat kort geding. Het lijkt erop dat Verbruggen en Van Rees overeenkwamen dat Van Rees alle nachtconcerten mocht organiseren. Paul Acket kwam er inderdaad in 1958 en 1959 wat nachtconcerten betreft niet meer aan te pas. In september 1959 probeerde Acket het met een variant op de pendelformule: een vroeg concert (19.00u) in het Kurhaus en een laat concert (21.30u) in Amsterdam. Helaas kwamen er bij dit ‘late’ concert van Dizzy Gillespie maar 700 mensen. De nachtconcerten bleken wederom populairder dan avondconcerten. Middels brieven aan Verbruggen​[49]​ en in de kranten probeerde Acket tussen de regeling van Van Rees en het Concertgebouw te komen. Hij wees Verbruggen erop dat Van Rees, net zo goed als hijzelf, was aangewezen op het Concertgebouw, en dus ook zonder die exclusiviteitregeling de zaal zou moet huren. Aan Het Parool liet Acket weten: “Het moge vreemd lijken, maar het jazz-gebeuren in Amsterdam is gericht op de nachtconcerten. Waarom mag ik die ook niet organiseren? Waarom moet ik mij tot de avonduren beperken, terwijl men weet dat dit onmogelijk is omdat er twee concerten op één avond georganiseerd moeten worden om de kosten te dekken?” Maar ook voor het seizoen 1960/61 viste Acket achter het net; in april 1960 kreeg hij een brief van Verbruggen waarin stond dat wat betreft de “z.g. nachtconcerten” de overeenkomst met de heer L. van Rees was verlengd. Wat die overeenkomst precies behelsde, en of daar exclusiviteitafspraken bij hoorden, blijft onduidelijk​[50]​.

3.5 De nachtconcerten in de jaren zestig

April 1960 bracht ook het eerste concert van John Coltrane in ons land, als lid van het Miles Davis Kwintet bij een aflevering van JATP. Van de tien concerten in 1960 werd er slechts één door Paul Acket geboekt (het slechts halfvolle Dave Brubeck-concert in april). 
In 1961 organiseerde Van Rees nog zes nachtconcerten, waarvan het laatste in mei: met het kwartet van Thelonious Monk als hoofdact. Net als een concert van Monk in april van dat jaar was de zaal met circa 1.600 bezoekers niet goed gevuld. In die maand had Van Rees wel nog succes met een uitverkocht nachtconcert van gospelzangeres Mahalia Jackson.
Dat seizoen 1960/61 was tevens het laatste seizoen dat Van Rees jazzconcerten in het Concertgebouw organiseerde. Tot grote verbazing van Acket die inmiddels naar het City Theater was uitgeweken voor het organiseren van nachtconcerten (20 oktober 1961 het MJQ en 10 november Dave Brubeck). Dit had tot gevolg dat er in het najaar van 1961 slechts één jazzconcert (van JATP met nota bene John Coltrane!) plaatsvond in het Concertgebouw. Helaas voor Acket kwamen er slechts 1.100 bezoekers, het succes van de nachtconcerten leek over te zijn. Volgens journalist Ruud Kuyper was een conflict tussen Van Rees en Norman Granz de reden dat Van Rees ermee stopte​[51]​. In De Volkskrant van 1 september 1962, bij de presentatie van het nieuwe seizoen, legde Van Rees uit waarom hij gestopt was met het organiseren van (jazz-)nachtconcerten: om een gunstige zaalhuur te verkrijgen moest hij minstens tien keer de zaal huren; de gages van de Amerikaanse artiesten waren enorm gestegen (met name Norman Granz dreef volgens Van Rees de prijzen op). Omdat hierdoor de toegangsprijzen hoger werden liepen de bezoekersaantallen terug. Daarnaast was door de concurrentie met Paul Acket het aanbod te groot geworden, waardoor volgens Van Rees het publiek verzadigd raakte. Die prijsstijging was overigens niet zo dramatisch als Van Rees deed voorkomen, van maximaal f 6,- in 1956 tot maximaal f 7,50 in 1962. Het concert van Mahalia Jackson was een uitschieter met prijzen tot twintig gulden. Dit concert was echter uitverkocht, ondanks de hoge prijzen. Volgens het artikel in de Volkskrant deelde Acket deze lezing niet: Van Rees was er niet mee gestopt omdat hij de tijd daarvoor gekomen achtte, maar omdat vele musici liever via een ander impresariaat (dat van Acket dus) op het podium gebracht wilden worden.
	Van Rees had het bijltje er nog niet helemaal bij neergelegd: hij huurde de Grote Zaal voor een concert van Ornette Coleman op 10 maart 1962, dat om onduidelijke redenen niet kon doorgaan. Van Rees annuleerde op 27 februari en probeerde onder de zaalhuur van f 1.500,- uit te komen. Verbruggen ging hier niet op in en dreigde te stoppen met het terugnemen van verkochte kaarten als Van Rees niet snel over de brug kwam​[52]​. Van Rees organiseerde in het najaar van 1962 nog wel twee (pop-)concerten: Fats Domino en Edith Piaff.
Het leek erop dat Van Rees gelijk kreeg: de jazzconcerten van Acket in seizoen 1961/62 waren zeer matig bezocht, met halfvolle zalen. Maar in het volgende seizoen waren de jazzfans weer terug, bij uitverkochte concerten van Mulligan, Coltrane en Monk. Het is opvallend dat vooral de concerten van deze ‘modernisten’ zo goed liepen en dat de toegankelijkere succesnummers als Ella Fitzgerald en Oscar Peterson, begin jaren zestig, voor halfvolle zalen speelden.

3.6 De laatste jaren

In februari 1963 speelde het orkest van Duke Ellington voor slechts 600 toeschouwers. Norman Granz, die inmiddels ook manager van Ellington was, besloot bij het zien van de lege zaal dat hij ‘Oscar and Ella’ maar af ging zeggen voor dat jaar​[53]​. 1963 was dan ook met 1955 het enige jaar dat het Amsterdamse publiek het zonder Oscar en Ella moest stellen. April 1964 stonden ze er weer, voor een uitverkocht huis. Deze anekdote toont eens te meer aan hoe afhankelijk Acket en Van Rees waren van het aanbod en de medewerking uit Amerika. 




Het Vrije Volk nam de traditie van Het Parool over en organiseerde rond kerstmis 1960 een concert samen met de Amsterdamse Jazz Sociëteit. Voor deze avond werd een ‘binnenlandse bigband’ in het leven geroepen. De band kreeg mede vorm door Ramblers-veteraan, trompettist Ado Broodboom: de ritmesectie stond al vast, dat werden leden van de Diamond Five​[54]​. Broodboom had het idee om de eerste plaatsen (de sectieleiders) van de band, vanwege hun orkestervaring, door blazers uit de omroeporkesten te laten bezetten. De andere plekken konden dan door jongere, meer vooruitstrevende, niet aan de orkesten gebonden jazzmuzikanten worden ingenomen. Zo zat in de saxsectie Theo Loevendie, nu vooral bekend als componist, naast Toon van Vliet, die ook bij The Ramblers speelde. Als leider werd trompettist Boy Edgar gevraagd die recentelijk uit Amerika was teruggekomen. Het eerste optreden was een enorm succes en velen vonden het jammer dat dit een eenmalige gebeurtenis was. De VARA deelde die mening en zorgde ervoor dat de band een achttal radio-optredens kon verzorgen. Dit was de geboorte van Boy’s Bigband die in de jaren zestig een aantal maal op het Concertgebouwpodium te gast zou zijn. Kenmerkend bleef de bezetting met muzikanten van verschillende generaties en achtergronden: 
“Natuurlijk duurde het enige tijd voor de band een eenheid ging vormen, toen ik begon met dit stel was er een diepe kloof tussen de radiojongens en de jazzjongens rond de Diamond Five. De ene groep zei: ‘die modernisten kunnen hun instrument nauwelijks vasthouden’ en de andere groep beweerde: ‘die oude knapen kunnen geen muziek maken’​[55]​.”

Boy’s Bigband bleef tot 1968 bij elkaar, na Edgar’s terugkeer naar Amerika in 1966 nog een tijdje onder leiding van Loevendie. In 1971, als Edgar weer in Nederland terug is zet hij het orkest voort onder de naam Boy Edgar’s Sound. Met deze band speelde hij in 1974 in Carnegie Hall, ter gelegenheid van Ellingtons 75e verjaardag. Bij de aankondiging zei hij zenuwachtig te zijn in het “mekka van de jazz”​[56]​. In de jaren zeventig speelde de band nog een aantal maal in het Concertgebouw, concerten die Edgar soms zelfs organiseerde.
	Niet alleen de VARA maar ook Paul Acket ondersteunde Boy’s Bigband. In januari 1964 boekte hij de band voor een nachtconcert, naast het kwintet van drummer Max Roach, en in mei van dat jaar met Eric Dolphy. En in 1965 speelde Boy’s Bigband op een uitverkocht nachtconcert in een double bill naast Thelonious Monk.
	In de zomer van 1966 manifesteerden zich twee andere, niet-commerciële partijen die jazzconcerten gingen organiseren in het Concertgebouw. De VARA-radio organiseerde een avondconcert van het Misha Mengelberg/Piet Noordijk Kwartet en Boy’s Bigband. Het Holland Festival organiseerde twee (avond-)jazzconcerten op 9 en 13 juli, die door de VARA werden uitgezonden. Opvallend is dat bij deze concerten de bezoekersaantallen een dieptepunt bereikten met slechts zo’n 650 bezoekers. En dat terwijl het concert op de 13e een sterbezetting kende, met Ben Webster en Max Roach begeleid door Boy’s Bigband. Ook in 1967 organiseerde het Holland Festival twee avondconcerten; wederom Boy’s Bigband, nu met free-jazz epigoon Cecil Taylor. En wederom voor een bijna lege zaal. Jazz was ‘uit’ en free-jazz zou nooit ‘in’ raken​[57]​.




Het ontstaan van de nachtconcerten in het Concertgebouw lijkt op het eerste gezicht een toevalstreffer: Dizzy Gillespie was in 1952 niet een extra dag beschikbaar voor een concert in Amsterdam, en er waren geen andere zalen beschikbaar. Maar als de anekdote van Frans van Leeuwen op waarheid berust, was het oorspronkelijk een idee van Acket, maar durfde hij alleen het risico niet aan. Daarnaast was ook de pendelformule een belangrijke voorwaarde om de Amerikanen naar Nederland te halen. De bands waren meestal maar voor één dag in Nederland, en als ze slechts één keer zouden optreden zouden de toegangsprijzen te hoog worden. Het ontstaan van de nachtconcert-traditie maakte dit mogelijk. Hoe essentieel dat was blijkt uit de moeite die Acket deed om ook nachtconcerten te mogen organiseren.
	Voor het Concertgebouw betekenden de nachtconcerten gewoonweg inkomsten, iets wat ook goed blijkt uit correspondentie tussen Verbruggen en Van Rees. Die laatste moest voor alles extra betalen, zoals voor het neerzetten van bordjes verboden te roken of het ophangen van een spandoek van een platenmaatschappij. Ook Martijn Sanders geeft aan dat er in die tijd alles aan werd gedaan om maar genoeg inkomsten te genereren. Over Sanders meer in het volgende hoofdstuk.


Hoofdstuk 4 Op weg naar de jazzserie

4.1 Hier en daar een jazzconcert, de jaren zeventig en tachtig

Na de laatste nachtconcerten in 1966 en 1967 was er geen partij meer die regelmatig jazzconcerten in het Concertgebouw organiseerde. Incidenteel verzorgde Acket (nacht-) concerten van popbands (Blood, Sweat & Tears, The Doors, Pink Floyd), Frank Zappa en een enkele keer een jazzband (MJQ, Benny Goodman). Acket had zijn werkterrein verlegd naar de Rotterdamse Doelen, waar hij van 1966 tot en met 1976 het Newport Jazz Festival in Europe organiseerde​[58]​. In 1976 organiseerde Acket voor het eerst het North Sea Jazz Festival (NSJF) in het Congresgebouw op de grens van Den Haag en Scheveningen. Hij zou zich vanaf dat jaar volledig op dat festival richten en zijn interesse voor het Concertgebouw als jazzpodium werd veel minder. 
Lou van Rees liet nog een enkele keer van zich horen met als belangrijkste concert dat van Frank Sinatra op 2 juni 1975 voor een uitverkocht Concertgebouw. Van Rees verkocht 2.271 kaarten à f 275,- om de $125.000 dollar op te brengen die Sinatra vroeg. Sindsdien is Van Rees vooral bekend als de man die Sinatra naar Nederland haalde. 
Toen in 1983 Martijn Sanders directeur werd van het Concertgebouw was het terugbrengen van jazzmuziek in de Grote Zaal niet een van zijn eerste prioriteiten, maar wel iets wat hij graag wilde. In het interview dat ik Sanders heb afgenomen (zie Appendix B) vertelde hij dat hij toen hij een jaar of vijftien, zestien was al naar de nachtconcerten ging. Sanders was bevriend met de iets oudere Peter Smits (later directeur van de Utrechtse concertzaal Vredenburg) die hem vaak meenam naar jazzconcerten, waaronder die in Amsterdam. Smits schreef als recensent over de jazzconcerten voor het Rotterdams Nieuwsblad, maar toen hij met zijn ouders meeverhuisde naar Groningen kon Sanders dit kleine baantje (er stond nauwelijks een vergoeding tegenover) overnemen. Later schreef hij ook voor True Note, het blad van de Rotterdamse jazzsociëteit B-14. In deze hoedanigheid was Sanders vanaf circa 1960 bij veel van de jazzconcerten in het Concertgebouw aanwezig. De goede herinneringen aan de concerten én aan de sfeer bij die concerten waren voor hem later een belangrijke reden om te proberen om jazzconcerten weer een structureel onderdeel van het aanbod van het Concertgebouw te maken. Sanders wist dat de zaal akoestisch niet ideaal is voor jazzconcerten, omdat jazzmuziek nou eenmaal baat heeft bij een drogere akoestiek. Maar hij vond het resultaat acceptabel zo lang er maar weinig gebruik werd gemaakt van elektronische versterking. Ook het ophangen van de zogenaamde ‘jazzgordijnen’, links en rechts achter het podium, droeg (en draagt) bij aan een beter resultaat. De zaal mag dan niet specifiek geschikt zijn voor jazz, maar Sanders stelt daar tegenover dat de sfeer bij de jazzconcerten in het Concertgebouw heel bijzonder was, destijds in de jaren zestig, en dat was iets dat hij graag weer wilde terugbrengen. Daarnaast bood het brengen van jazzconcerten de mogelijkheid om het publieksbereik te verbreden​[59]​.
Begin jaren tachtig organiseerde het Concertgebouw nog weinig concerten zelf, die ontwikkeling kwam pas op gang na het oprichten van de SCC in 1988. Maar al in het eerste jaar na Sanders’ aantreden wist hij een jazzfestival binnen te halen. Impresario Wim Wigt, die in de jaren zeventig al een aantal concerten geboekt had, organiseerde in 1983 en 1984, in de maand juli het Camel Jazz Festival. Vanwege Sanders’ wens om weer structureel jazzconcerten in het Concertgebouw te houden kreeg Wigt de zaal voor een gunstige prijs. Het groots opgezette evenement werd geen groot succes. In 1983 moesten de concerten van onder meer Jacky McClean, Tete Montoliu, Ronnie Scott en Chet Baker (een van zijn laatste concerten) verplaatst worden van de Grote naar de Kleine Zaal. Een concert van Art Blakey vond wel in de Grote Zaal plaats, voor slechts 465 bezoekers (waarvan 55 vrijkaarten volgens het logboek). Opvallend aan dit festival is dat het een week na het NSJF (10-12 juli) plaatsvond. Het bleek dan ook geen eenvoudige opgave om met het inmiddels zeer succesvolle Haagse festival te concurreren. Het was een sterk commercieel opgezet gebeuren met naast de duidelijke zichtbaarheid van het sigarettenmerk Camel een presentatie van het wodkamerk Smirnoff en een optreden van het ‘Smirnoffkwintet’, vermoedelijk een gelegenheidsformatie (“slecht voor de horecaomzet”, staat er te lezen in het logboek). Dit was de eerste keer dat de jazzconcerten op een dergelijke manier gesponsord werden. Bij de nachtconcerten hing er af en toe een banier van een platenmaatschappij achter het podium​[60]​, maar sponsoring door een bedrijf dat niet rechtstreeks iets met jazz te maken had was nieuw. Naast het Camel Festival organiseerde Wigt in 1983 een soloconcert van Keith Jarret. In 1984 werd het festival uitgebreid van één tot twee weken, met veel aandacht voor Latijns-Amerikaanse (dans-)muziek (dansen mogelijk stond er op het affiche). Net als een jaar eerder was het festival geen succes en dit was dan ook de laatste editie.
In de seizoenen 1986/87 en 1987/88 organiseerde Wigt een jazzserie genaamd Dixieland & Swing. Het accent lag vooral op dixielandorkesten als dat van Chris Barber. De programmering van het tweede seizoen leek sterk op die van het eerste. De firma Stardust productiebos, het bedrijf van journalist Henk van der Meyden, organiseerde eind jaren tachtig ook enkele jazzconcerten, vooral met Nederlandse bands, zoals The Ramblers en de DSCB. In seizoen 1988/89 organiseerde Stardust een serie jazzkoffieconcerten op de zondagochtend, met onder meer Pim Jacobs, Rita Reys en Louis van Dijk. Reys, de “grand old lady of Dutch jazz” nam met Pasen 1985 een cd op getiteld Live at the Concertgebouw​[61]​. Ook met Pasen dat jaar, en een jaar later organiseerde het jazzprogramma van de Tros Sesjun een eendaags festival: Jazz at the Concertgebouw, met zowel buitenlandse als Nederlandse muzikanten.
Eind jaren tachtig probeerde Sanders met Gerd Mayer van Konzertdirection Mayer uit Duitsland een eigen jazzprogrammering op gang te krijgen. Amerikaanse jazzgrootheden zouden als onderdeel van hun Duitse tournees ook Amsterdam aandoen. Mayer deed al vanaf 1960 in Duitsland wat Van Rees en Acket in Nederland deden; opvallend genoeg maakte hij aanvankelijk naam door de samenwerking met de DSCB, volgens Mayer destijds de meest toonaangevende jazzband van Europa. De samenwerking met Mayer was volgens Sanders een ramp, afspraken werden niet nagekomen terwijl het Concertgebouw middels zeer kleine lettertjes in de contracten geen poot had om op te staan. Er is slechts één concert van de grond gekomen samen met Mayer, een tribute to Benny Goodman in 1988. Dit concert werd gesponsord door Pall Mall. Enkele jaren eerder was Sanders in gesprek gekomen met het sigarettenmerk Pall Mall Export. Dat had tot gevolg dat van 1987 tot en met 1989 de Pall Mall Swing Award werd uitgereikt op een concertavond in het Concertgebouw. De prijs was bedoeld voor Nederlandse jazzmuzikanten. Volgens Sanders waren de avonden een wisselend succes, vooral omdat het moeilijk was om aan grote namen te komen, want die speelden al op het NSJF. In 1987, toen vibrafonist Frits Landesbergen de award won, trad na de pauze wel Dizzy Gillespie op, vijfendertig jaar na het allereerste nachtconcert. 
	Sanders had geprobeerd Acket zo ver te krijgen om weer op regelmatige basis jazz in het Concertgebouw te brengen, maar volgens Sanders durfde Acket het niet aan om het succes van het NSJF in gevaar te brengen door de grote namen ook in het Concertgebouw op te laten treden.
In 1988 was Hans Loonstijn van Jazz Inn Theater Productions (Jazz Inn was de naam van een aantal platenwinkels die eigendom waren van Loonstijns vrouw Annette) begonnen met het organiseren van succesvolle (jazz-)nachtconcerten in de Tuschinski bioscoop in Amsterdam. Toen na de editie van 1989 sponsor Douwe Egberts zich terugtrok uit het NSJF, organiseerde Loonstijn met deze sponsor een concurrerend festival: het Drum (een tabaksmerk van Douwe Egberts) Jazz Festival. Dit festival vond plaats in de weken vóór het NSJF, tot grote woede van Acket. Bij de eerste editie van dit festival was een avondconcert geprogrammeerd in het Concertgebouw, een Tribute to Norman Granz, de bedenker van Jazz at the Philharmonic. Een jaar later, bij de tweede editie, waren er maar liefst drie concerten in het Concertgebouw, onder andere met saxofonist Michael Brecker. Dit was het laatste jaar dat Loonstijn het festival kon organiseren, want sponsor Douwe Egberts trok zich opnieuw terug (de beide edities waren geen succes geweest). Tot ieders verrassing, en ditmaal tot grote woede van Loonstijn, werd het festival nieuw leven in geblazen door Acket! Opnieuw vlak voor het NSJF, maar nu onder de naam Drum Rhythm Festival, vond het festival plaats rond het Amsterdamse Rembrandtplein, in onder andere het Muziektheater, de Kleine Komedie en discotheek Escape. Volgens Jos Acket, die het woord voerde voor haar inmiddels zeer zieke man, was het Amsterdamse festival geen bedreiging voor het NSJF:
“Jos Acket stelt met nadruk dat het de bedoeling was om het nieuwe festival rond Hemelvaartsdag te houden, maar dat dit niet kon in verband met te weinig beschikbare zalen. Zij schetst Drum Rhythm als een klein festival, met vier Amsterdamse zalen op loopafstand. ‘Het is totaal geen bedreiging voor het North Sea Jazz Festival, omdat het veel meer uitgaat van een mengeling met andere muziekstijlen, zoals pop, blues, en zelfs dansmuziek. En daar zitten wij niemand mee dwars, ook onszelf niet’​[62]​”.

Acket heeft volgens Sanders niet geprobeerd het Concertgebouw bij het festival te betrekken, wellicht omdat hij het Rembrandtplein als centraal punt had gekozen. Het Drum Rhythm Festival zou in verschillende gedaanten blijven voortbestaan tot 2002. In dat jaar moest sponsor Douwe Egberts zich terugtrekken vanwege nieuwe beperkende regelgeving met betrekking tot tabaksreclame.
	Als Acket in oktober 1992 overlijdt zetten zijn vrouw en dochter zijn bedrijf Acket Events, voort. Maar in 1994 verkopen ze het bedrijf aan het boekings- en festivalorganisatiekantoor Mojo​[63]​, dat het Haagse festival in hun holding opneemt als North Sea Jazz Festival B.V..

4.2 De jaren negentig

Op 24 november 1990 trad in een van de eerste nachtconcerten sinds lange tijd Oscar Peterson op. Er bestaat een plaat van Peterson uit 1990 getiteld Oscar Peterson Live at the Concertgebouw maar volgens platenmaatschappij Verve staan er op die plaat opnamen van concerten in Chicago en Los Angeles​[64]​.
Op voorspraak van een van de grootste sterren van het klassieke concertpodium, de Japanse cellist Yo-Yo Ma, speelde Ernst Reijsiger, een van de epigonen van de New Dutch Swing (de Nederlandse avant-garde jazz), in 1993 voor een afgeladen Grote Zaal. Yo-Yo Ma had cellist Reijsiger, fameus om zijn onconventionele manieren van cello spelen, horen spelen bij een ICP-concert in november 1991. Toevallig was Reijsiger de volgende dag bij een (klassiek) concert in het Concertgebouw. In de pauze werd hij benaderd door Sanders die hem meedeelde dat Yo-Yo Ma hem graag in zijn Carte Blanche-serie wilde. Deze serie was door Sanders bedacht en gaf een wereldberoemde muzikant de vrije hand om naar eigen inzicht een aantal concerten te programmeren. Twee jaar later, in maart 1993, vond het concert plaats met naast Ma en Reijsiger de (jazz-)rietblazer Michael Moore en tablaspeler en percussionist Trilok Gurtu (Whitehead 163). 
Een andere bijzondere avond vond in mei 1993 plaats, met het twintigjarig jubileum van het Willem Breuker Kollektief in de Grote Zaal. Die avond zou Breuker ook voor de tweede keer de VPRO/Boy Edgarprijs ontvangen​[65]​. 




De grote omslag kwam halverwege de jaren negentig, nadat Mojo het NSJF van de erven Acket had overgenomen. Sanders kende Mojo-directeur Leon Ramakers en vroeg aan hem of Mojo niet wilde helpen bij de terugkeer van jazz in het Concertgebouw. Mojo is sinds 1999 in handen van het Amerikaanse SFX, een bedrijf dat gespecialiseerd is in de live entertainment markt en dat in 2000 fuseerde met het eveneens Amerikaanse Clearchannel. Dat laatste bedrijf is internationaal een enorme speler op het gebied van radio en buitenreclame. De verbinding met deze grote, internationaal opererende bedrijven​[67]​ vergrootte de slagkracht van Mojo bij het boeken van buitenlandse (in dit geval jazz-)artiesten. Mogelijke bezwaren die Acket had tegen concerten van jazzgrootheden in Amsterdam vanwege mogelijke concurrentie met het NSJF vielen weg. Mojo kreeg middels de transatlantische alliantie vrijwel het monopolie op de grote namen en daarmee zelf de regie van hun concerten in Nederland in handen. 
Het Concertgebouw kwam overeen om met Mojo-dochter Taking Care of Music samen de jazzserie te programmeren en produceren. Op 14 oktober 1996 was het eerste jazzconcert in de eigen programmering van het Concertgebouw een feit: een double bill van het Dutch Jazz Orchestra en de band van de in 1970 overleden bassist Charles Mingus. Voor de pauze klonken onbekende werken van Ellington-arrangeur en jazzcomponist Billy Strayhorn door het Dutch Jazz Orchestra onder leiding van Jerry van Rooyen​[68]​. De Nederlandse jazzonderzoeker Walter van de Leur, inmiddels de eerste Nederlandse ‘jazzprofessor’, had de partituren van deze stukken ontdekt bij de familie Strayhorn in de kelder​[69]​. Charles Mingus had in 1964 voor het laatst in het Concertgebouw gespeeld. Op deze avond speelde een band bestaande uit muzikanten die vroeger bij Mingus hadden gespeeld zijn muziek. 
	Een maand later vond er een optreden plaats van de Carnegie Hall Jazz Band, een paar maanden later gevolgd door een concert van het concurrerende Lincoln Center Jazz Orchestra (LCJO). Bij dit laatste optreden speelde het orkest een drie uur durende compositie van leider Wynton Marsalis: Blood on the Fields, een jazzoratorium met als thema slavernij, voor bigband en drie vocalisten​[70]​. Het was een werk dat de herinnering opriep aan Black, Brown and Beige dat Ellington in 1943 in Carnegie Hall uitvoerde.
Het eerste seizoen van de jazzserie werd afgesloten met een avond met tenorsaxofonist Joe Henderson, begeleid door The New Concert Bigband onder leiding van Henk Meutgeert. 
Vanaf dat seizoen werd er elk jaar samen met Mojo​[71]​ een jazzserie georganiseerd van vier en een enkele keer meer concerten. Net als bij de nachtconcerten lag het zwaartepunt van de programmering bij de grote Amerikaanse sterren. Om de prijzen niet uit de pan te laten rijzen was (en is nog steeds) sponsoring noodzakelijk. In de eerste twee seizoenen was dat Heineken, latere seizoenen onder meer Drambui en Philips. In de zomer van 1997 werden de eerste jazz-zomernachtconcerten gehouden in de Robeco Zomerconcerten​[72]​. Met een aanvangstijd van 23.30u werd geprobeerd de traditie van de nachtconcerten nieuw leven in te blazen. Tot de zomer van 1999 werd deze tijd gehandhaafd. Na verzoeken uit het publiek werd de aanvangstijd vervroegd naar 22.30u en in 2002 naar 21.00u; sinds 2005 beginnen de jazzconcerten in de zomer ‘gewoon’ om 20.15u. In de zomerprogrammering liggen de toegangsprijzen een stuk lager en is er geen mogelijkheid om concerten extra te laten sponsoren (Robeco heeft als sponsor het alleenrecht), waardoor er geen geld is voor beroemde (Amerikaanse) solisten. Bij deze concerten zijn het juist wel Nederlandse jazzbands die optreden, zoals bijvoorbeeld het Rosenberg Trio (1997), Nederlandse bigbands en in 1999 een optreden van het Willem Breuker Kollektief met Loes Luca.
Vanaf 1998 werd het jazzaanbod nog verder uitgebreid met een serie jazzconcerten in de Kleine Zaal. De serie bestaat uit meestal vier concerten per seizoen met hoofdzakelijk Nederlandse jazzmuzikanten. De serie werd tot en met seizoen 2002/03 gepresenteerd door Han Reiziger.

4.4 Het Jazz Orchestra of the Concertgebouw

In de zomer van 1998 gaf de New Concert Bigband, die ook al in het eerste seizoen van de jazzserie had gespeeld, een zomernachtconcert samen met zangeres Madeleine Bell. Sanders was erg te spreken over deze band en had zich al eens afgevraagd of het mogelijk was een samenwerkingsverband met hen aan te gaan. Toen dirigent Meutgeert hem een keer benaderde met de vraag hoe zijn bigband nou eens een keer in New York in Carnegie Hall zou kunnen spelen had Sanders een verrassend antwoord: hij stelde voor om de naam van de band te veranderen in Jazz Orchestra of the Concertgebouw (JOC). Dat voorstel viel in goede aarde en er werd een contract opgesteld dat het JOC een aantal keer per jaar in het Concertgebouw zou spelen. Financieel bleef het orkest echter zelf verantwoordelijk. Sanders’ collega Judy Arron, destijds directrice van Carnegie Hall, had Sanders erop gewezen dat het belangrijk was om niet financieel verantwoordelijk te zijn voor het jazzorkest: “Het is leuk om te doen, wij vinden het bij Carnegie Hall ook goed dat we een jazzorkest hebben, het is natuurlijk ook onze Amerikaanse muzikale traditie, maar waar ik spijt van heb is dat wij ook financieel verantwoordelijk zijn voor het orkest”. De Carnegie Hall Jazz Band ging dan ook in 2002 ten onder. Het zelfstandige JOC speelt tot op heden regelmatig in het Concertgebouw, en een Jazzkerstconcert is inmiddels een traditie. Maar nog veel vaker speelt het orkest andere zalen dan in het Concertgebouw, waaronder het Bimhuis.

4.5 American Adventures: Amsterdam, culturele hoofdstad van Amerika​[73]​

In 1999 was het Lincoln Center Jazz Orchestra terug, ditmaal niet in de jazzserie, maar in het kader van een festival getiteld American Adventures. Sanders vertelt dat een bezoek aan het Lincoln Center de aanleiding was voor dit optreden. Uit een gesprek met Wynton Marsalis bleek dat deze met zijn orkest zo graag een keer met een symfonieorkest in Europa wilde optreden, met als doel een uitvoering van arrangementen die gemaakt waren voor een Ellington-plaat die Sanders toevallig had, en heel goed kende, The Symphonic Duke Ellington. Ellington had met deze muziek door Europa gereisd en uitvoeringen gegeven met verschillende symfonieorkesten. In 1999 zou Ellington honderd jaar zijn geworden, een mooie reden om daar samen met het LCJO bij stil te staan. Sanders organiseerde samen met onder andere het KCO een groot festival met niet alleen Ellington op het programma, maar ook andere Amerikaanse vernieuwers uit de 20e eeuw. Het hedendaagse muziekensemble ASKO speelde muziek van (onder meer) Ives, Cage en Zappa​[74]​. Het KCO bracht een programma met Barber, Feldman, Adams en Copland, en Philip Glass speelde een pianorecital met eigen werk. Het LCJO trad vier keer op, naast het Ellingtonprogramma met het KCO gaf het onder andere een speciaal kinderconcert. 
Zowel Frans van Leeuwen (NRC) als Ruud Meijer (Algemeen Dagblad) kregen in een gesprek met Marsalis wat te horen over specifieke problemen van jazz in de (klassieke) concertzaal:
“Maar het spannendst wordt het na de pauze als we samen met het Koninklijk Concertgebouworkest vier stukken spelen die ik heb gearrangeerd voor bigband plus symfonieorkest. Bij de New Yorkse première ging er heel wat mis, vooral als gevolg van een slechte balans, maar van zoiets word je alleen maar wijzer. Ook van ons vorige optreden hier in de Grote Zaal met Blood on the Fields hebben we geleerd, namelijk dat we zachter moeten spelen​[75]​.”

Volgens Ruud Meijer wilde Marsalis met de concerten in het Concertgebouw laten horen dat Ellington, net als Beethoven, thuishoort in chique concertzalen. Hij sprak de bandleider in de dirigentenkamer waar deze aan een partituur zat te werken, hij had een paar kleine dingetjes veranderd in een van de stukken die ’s avonds op de lessenaar stonden. “Iedere zaal heeft een andere akoestiek en dat heeft gevolgen voor de klankbalans in het ensemble. Vandaar dat ik hier en daar de nootjes in een ander model moet kneden”. Meijer vroeg of jazzmuziek wel geschikt is voor een akoestiek die “fluisterzachte, klassieke vioolpassages tot op het achterste balkon hoorbaar moet maken”. Hoort een drumstel eigenlijk wel thuis in de concertzaal? “Oh man, daar hebben we het voortdurend over”, antwoordde Marsalis hoofdschuddend, “De bass drum vertroebelt het laagste gedeelte van het klankspectrum en met een harde klap op een bekken ben je een gedeelte van het middengebied en alle hoge tonen kwijt. Maar het probleem is niet nieuw: ook Ellington liet zijn drummer vaak met brushes spelen om een helderder klankbeeld te krijgen​[76]​.”








Het was de persoonlijke wens van directeur Sanders dat de jazz weer een vaste plaats kreeg op het Concertgebouwpodium. En met ingang van 1996 slaagde hij daar in. Met vier of vijf concerten op de honderden concerten die de SCC jaarlijks organiseert maakt de jazz in de Grote Zaal een zeer bescheiden onderdeel uit van het totale aanbod. Maar samen met de activiteiten van het JOC, de serie Jazz in de Kleine Zaal, de Concertgebouw Jazz Award, de Jazz Zomeravonden en het Robeco Jazzcafé wordt er relatief veel aandacht aan jazzmuziek besteedt.
	De problemen die er bestaan rond de akoestiek van de Grote Zaal, die toch altijd weer in recensies naar voren komen, vond Sanders niet opwegen tegen het belang van de traditie en goede sfeer van de nachtconcerten. Een van de redenen voor Sanders om met het JOC in zee te gaan was het vermogen van dat orkest om zich aan te passen aan de akoestiek. Ook uit de opmerkingen van Marsalis over de balans van zijn band (tijdens het American Adventures-festival) blijkt dat de akoestiek vooral een uitdaging voor de muzikanten is. Hun vermogen om hun onderlinge balans en volume aan te passen aan de omgeving is bepalend voor het resultaat.


Hoofdstuk 5: Conclusies en aanbevelingen

5.1 Geen beleid is ook beleid

Het waren in eerste instantie vooral toevalligheden die er toe leidden dat er jazz werd gespeeld op het Concertgebouwpodium. Als Whitemans orkest in 1926 geen problemen met de Engelse vakbonden had gehad, had het ons land nooit aangedaan in de jaren twintig. Als Gillespie in 1952 nóg een dag beschikbaar was geweest had hij misschien gewoon een avondconcert gegeven een dag voor of na het Haagse concert. Dan was wellicht noch Acket noch Van Rees op het idee van een nachtconcert gekomen. 
Minder toevallig was de beschikbaarheid van het gebouw. De opzet van de onderneming en de voordurend krappe financiële situatie door onder andere, tot de formele scheiding eind 1952, de kosten van het onderhouden van het orkest en daarna de steeds stijgende onderhoudskosten maakte dat de directie de zaal bijzonder graag verhuurde. Ook al was het dan niet voor klassieke concerten.
Beleid op het gebied van jazzmuziek ontstond pas toen Sanders actief ging proberen externe agenten, zoals bijvoorbeeld Wim Wigt, zo ver ter krijgen om jazzconcerten te organiseren, bijvoorbeeld door het verhuren van de zaal voor een gereduceerd tarief. Met de komst van Sanders ging de eigen programmering van het Concertgebouw tevens in bredere zin een periode van verandering in, met als doel meer invloed te krijgen op het aanbod in de concertzaal en het bereiken van een nieuw en groter publiek.
Met andere woorden: tot het aantreden van Sanders in 1983 waren de jazzconcerten in het Concertgebouw niet het resultaat van artistiek beleid, of een visie van een programmeur. Intern was er enkel de noodzaak om inkomsten te genereren. Externe factoren als het aanbod en de inzet van derden als Van Rees en Acket speelden een belangrijke rol. Die externe partijen waren waar het Amsterdam betrof aangewezen op het Concertgebouw omdat andere zalen te klein waren om middels kaartverkoop voldoende recette binnen te halen. Daarbij was, toen na verloop van tijd de nachtconcerten een cultstatus hadden verworven, het Concertgebouw de aangewezen plek om dergelijke concerten te houden.
Van Rees en Acket speelden wat betrof het aanbod van jazz uit Amerika geen rol als gatekeeper. Hun rol was enkel bemiddelend, en niet selecterend, afhankelijk als ze waren van tournees die vanuit Amerika georganiseerd werden door grote agenten als Granz en Wein. Daar staat tegenover dat beiden vreselijk hun best deden om ervoor te zorgen dat die tournees daadwerkelijk ons land aandeden. De beide impresario’s brachten, op commerciële basis, de allermodernste muziek in een zaal waar over het algemeen alleen ruimte was voor hoogtepunten uit de westerse (klassieke) kunstmuziekcanon, en gingen daarbij zakelijke risico’s niet uit de weg. Zelfs nadat Van Rees in 1962 het organiseren van nachtconcerten, naar eigen zeggen vanwege die zakelijke risico’s, eigenlijk al had opgegeven, probeerde hij nog een concert met de belangrijke vernieuwer Ornette Coleman te organiseren! Ook Acket ging door met het organiseren van concerten met avant-gardistische jazz, ook al vielen de bezoekersaantallen soms tegen, zoals bij het concert van Eric Dolphy in 1964.




Klassieke concertzalen werden tot een kruispunt van de wederzijdse invloed van klassieke en jazzmuziek. Door de sterke binding van jazz met de entertainmentindustrie in Amerika was daar de stap naar het concertpodium groter dan in Nederland. In ons land kwam de jazz bij wijze van spreken via het concertpodium binnen, in het voetspoor van de grammofoonplaat.








Het aanspreken van een breder publiek dan het klassieke concertpubliek was een andere reden voor Sanders om jazz in de eigen programmering van de zaal op te nemen. Met de andere jazzactiviteiten - het Jazz Orchestra of the Concertgebouw en de Concertgebouw Jazz Award, wordt er extra nadruk gelegd op de jazztraditie van het Concertgebouw. Het belang van die traditie is echter sinds de nachtconcerten sterk veranderd. De jazzmuziek is langzaamaan opgenomen in de canon van de kunstmuziek en heeft de reputatie van een klassieke concertzaal niet meer nodig voor haar emancipatie, zoals ten tijde van de nachtconcerten nog wel het geval was. Ook de hiermee gepaard gaande cultstatus behoort tot de geschiedenis. Het belang van de huidige jazzprogrammering ligt dan ook met name bij het verbreden van het publieksbereik, en bij het levendig houden van de historische rol die het Concertgebouw speelde.

5.5 Nederlandse jazz en het Concertgebouw

Al bij het eerste nachtconcert in 1952 werd Dizzy Gillespie begeleid door Nederlandse jazzmusici, iets wat regelmatig zou blijven gebeuren bij de nachtconcerten. Nederlandse musici stonden centraal bij de Parool jazzcavalcade in 1956 en de jazzparade in 1959. Ook Acket organiseerde zo nu en dan een evenement met Nederlandse jazzmuzikanten. Vanaf 1960 ondersteunde de VARA en later het Holland Festival Boy’s Bigband. Niet langer vanuit een zakelijke opportuniteit, maar vanuit de wens om Nederlands jazztalent te laten optreden op het belangrijkste muziekpodium van Amsterdam. De vasthoudendheid waarmee dit gebeurde, ondanks de slechte verkoopcijfers, wijst erop dat de verantwoordelijken bij de VARA en bij het Holland Festival het belangrijk vonden dat de Nederlandse jazzmuziek deze aandacht kreeg. Opvallend is echter dat ook Acket concerten met Boy’s Bigband organiseerde, nooit als hoofd-act, maar wel op één avond met Thelonious Monk of Max Roach. Boy’s Bigband was de spil van een transitie van een commerciële naar een artistieke belangstelling. Met de commerciële belangstelling was het na 1966 grotendeels gedaan en daarmee ook met de rol van het Concertgebouw als belangrijk jazzpodium. Maar de artistieke belangstelling stond nog maar aan het begin; met de professionalisering van de jazz en geïmproviseerde muziek in Nederland ontstond de New Dutch Swing.

5.6 Aanbevelingen en besluit

Na meer dan een decennium jazzprogrammering is het interessant om te onderzoeken of er inderdaad invloed is op het publieksbereik van het Concertgebouw. 
Over Paul Acket is iets meer bekend dan over Lou van Rees, maar beiden zijn, dat moge uit deze scriptie blijken, van groot belang geweest voor de jazzmuziek in Nederland, en in het Concertgebouw. Over deze kleurrijke ondernemers zou een belangwekkende biografie samen te stellen moeten zijn.





Archief van het Concertgebouw N.V. in het Gemeentearchief Amsterdam.
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^1	  Een ruimte met een ‘droge’ akoestiek heeft weinig galm in tegenstelling tot een ‘natte’ ruimte met veel galm zoals een kerk of een klassieke concertzaal. 
^2	  Een recent kwalitatief onderzoek van Deense akoestici wijst ook op het belang van een droge akoestiek voor ritmische (versterkte) muziek zoals pop, rock en jazz (Adelman-Larsen).
^3	  A.F.K. Hartogh, H.J. de Marez Oyens en P.A.L van Ogtrop.
^4	  In 1894 was de zaal bijvoorbeeld het decor voor het kampioenschap figuurrijden voor vélocipèdes georganiseerd door de ANWB. En in 1904 vond er het Internationale Socialistische Congres plaats met onder de aanwezigen historische figuren als Rosa Luxemburg en Domela Nieuwenhuis.
^5	  Jaarverslag Het Concertgebouw N.V. 2005.
^6	  Citaat van George Gershwin onder andere in Making Music Modern (Oja 2000 p318).
^7	  Om precies te zijn in de sportpagina’s van de San Francisco Bulletin in maart 1913. Een honkbalteam, The Seals heeft een trainingskamp in een kuuroord alwaar de spelers vermaakt worden door de band van Art Hickman: “It’s members have trained on ragtime and ‘jazz’ and manager Del Howard says there’s no stopping them”. Citaat uit Berret 2004.
^8	  Gesyncopeerd wil zeggen dat de zwakke maatdelen (de 2e en de 4e tel in een vierkwartsmaat) worden geaccentueerd, terwijl de zware maatdelen (de 1e en de 3e tel) dat niet worden. Hierdoor ontstaat het voor jazz karakteristieke ritmische effect.
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